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„Serlio  fing  an  über  Kunst  zu  sprechen,  denn  er 
war  am  Ende  doch  ein  Deutscher  und  diese  Nation 
gibt  sich  gern  Rechenschaft  von  dem,  was  sie  tut". 

Goethe:  Wilhelm  Meisters  Lehrjahre  s,  6. 


VORWORT 

Es  sind  erst  wenige  Jahrzehnte  her,  daß  es  eine  »Geschichte  der  Deutschen  Kunst« 
gibt.  Sie  entstand  nach  der  Reichsgründung  aus  dem  gelehrten  Zusammenwirken 
Robert  Dohmes  (die  Baukunst),  Wilhelm  Bodes  (die  Plastik),  Hubert  Janitscheks  (die 
Malerei),  Karl  Lützows  (Kupferstich  und  Holzschnitt)  und  Jakob  Falkes  (das  Kunst- 
gewerbe) und  war  ein  Ausdruck  der  damaligen  Strömungen,  die  zu  einer  Wieder- 
erweckung der  »nationalen«  Renaissance  in  Baukunst  und  Kunstgewerbe  führen  soll- 
ten. Als  »deutsche  Renaissancekünstler«  wurden  auch  Albrecht  Dürer  (von  Moritz 
Thausing  1876)  und  Hans  Holbein  (von  A.  Woltmann  1874)  vornehmlich  angesehen 
und  von  der  Wissenschaft  behandelt.  Matthias  Grünewald  blieb  noch  längere  Zeit  so 
gut  wie  unbekannt. 

Erst  im  neuen  Jahrhundert,  vielleicht  wohl  unter  Einwirkung  der  erwachenden  Aus- 
druckskunst des  Expressionismus  und  der  Zerstörung  der  absoluten  Ästhetik  erwachte 
ein  tieferes  Verständnis  für  die  deutsche  Kunst  und  das  Problem  ihrer  Form.  Es  machte 
sich  ein  Bedürfnis  bemerkbar,  die  deutsche  Kunst  voraussetzungslos  aus  sich  selbst  zu 
erklären  und  die  Geschichte  der  deutschen  Kunst  auf  neuen  Grundlagen  aufzubauen. 
Heinrich  Wölfflins  »Albrecht  Dürer«  (1906),  H.  A.  Schmids  »Matthias  Grünewald« 
(1907),  Ernst  Heidrichs  »Altdeutsche  Malerei«  (1909)  und  Wilhelm  Worringers 
»Formprobleme  der  Gotik«  (1911)  waren  die  ersten  Stufen  dazu.  Gleichzeitig  mit  der 
neuen  Fragestellung  bereicherte  der  Fleiß  der  Einzelforschung  das  Material  in  un- 
geahntem Maße.  Im  Jahre  1916  konnte  Kurt  Glaser  in  seinen»Zwei  Jahrhunderten  deut- 
scher Malerei«  den  Ertrag  zahlreicher  Einzelarbeiten  und  Lokalstudien  zu  einer  neuen 
Gesamtdarstellung  der  spätgotischen  deutschen  Kunst  zusammenfassen.  Das  Buch 
erschien  im  Jahre  1924  in  zweiter,  wesentlich  vermehrter  Auf  läge.  Seit  1919  gab  Georg 
Dehio  eine  großangelegte  »Geschichte  der  deutschen  Kunst«  heraus,  die  das  Problem 
der  deutschen  Kunstgeschichte  zum  erstenmal  vor  die  klare  und  eindeutige  Frage  stellt: 
»was  offenbart  uns  die  Kunst  über  die  Deutschen«.  Es  mischte  sich  damit  in  die  for- 
malgeschichtliche Betrachtung  der  Kunst  ein  psychologisches  Moment,  das  in  der 
Folge  in  den  Aufsätzen  von  Max  Dvorak  über  »Schongauer  und  die  niederländische 
Malerei«  und  »Dürers  Apokalypse«  (1920),  in  Oskar  Hagens  »Deutschem  Sehen« 
(1920),  in  Wilhelm  Pinders  »Deutscher  Plastik«  und  in  Wilhelm  Worringers  »Anfän- 
gen der  Tafelmalerei«  (1924)  das  kunsthistorische  Denken  zu  beherrschen  begann. 
Alle  deutsche  Kunst  ist  romantisch  und  irrational,  und  es  wird  nie  gelingen  können, 
ihr  Wesen  in  allgemeingültigen  Begriffen  zu  erfassen  und  darzustellen.  Als  subjekti- 
vistischer  Ausdruck  des  deutschen  Geistes  kann  sie  nur  nach  den  Beziehungen  dieses 
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Geistes  zur  Welt,  zur  Geschichte,  zur  Natur,  zur  Kunst  der  anderen  Völker  verstanden 
und  beurteilt  werden.  Weil  der  Erkenntnistrieb  sich  an  ihrem  Geheimnis  nie  sättigen 
kann,  wird  er  immer  wieder  verlockt,  von  neuem  nach  der  Wahrheit  zu  suchen.  Jeder 
Versuch,  die  deutsche  Kunst  einheitlich  zu  deuten,  muß  subjektiv  bleiben,  aber  er 
muß  auch  immer  als  Beitrag  zur  Lösung  aller  mit  der  deutschen  Kunst  zusammen- 
hängenden Fragen  erwünscht  sein. 

Der  Verfasser  bekennt,  in  einer  Vorlesung  Ernst  Heidrichs  im  Sommer  1912  die  ersten 
Anregungen  zur  Betrachtung  der  deutschen  Kunst  erhalten  zu  haben.  Ernst  Heidrich, 
dessen  Andenken  der  jungen  Generation  erhalten  bleiben  möge,  legte  seinen  Schülern 
nahe,  die  Kunst  aus  immer  wechselnden,  neuartigen,  veränderten,  relativen  Gesichts- 
punkten zu  beurteilen.  Er  selbst  besaß  die  Gabe,  aus  dieser  Mannigfaltigkeit  der  Be- 
trachtung ein  geschichtliches  Bild  von  künstlerischer  Einheit  vor  den  Augen  der  Schü- 
ler erstehen  zu  lassen.  Die  Frage  nach  der  Einheit  stellte  sich  auch  der  Verfasser.  Wo 
war  in  aller  Relativität  der  Form  und  hinter  allem  geschichtlichen  Wechsel  der  Stil- 
arten jenes  Absolute  und  Identische  des  künstlerischen  Ausdrucks  zu  finden,  das  die 
deutsche  Kunst  neben  der  Dichtung  und  Musik  zu  einem  gegenwärtigen  Faktor  der 
deutschen  Kultur  macht  ?  Diese  Frage  suchte  der  Verfasser  in  den  fünf  Teilen  des  fol- 
genden Buches  zu  behandeln. 

Der  Notgemeinschaft  der  Deutschen  Wissenschaft,  durch  deren  Entgegenkommen 
der  Druck  dieses  Buches  ermöglicht  wurde,  sei  auch  hier  der  Dank  des  Verfassers 
und  des  Verlages  ausgesprochen. 

München,  im  November  1926  ULRICH  CHRISTOFFEL 
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GESCHICHTE  UND  LANDSCHAFT 

Das  große  Rasenstück  von  Albrecht  Dürer  ist  für  das  deutsche  Auge  ein  Erlebnis 
künstlerischer  Anschauung,  über  dem  es  alle  Weite  und  alles  Leben  vergessen 
kann.  Eine  eigenwillige  Mannigfaltigkeit  von  Gräsern  und  Blüten,  von  den  Säften  der 
Erde  genährt,  von  einem  milden,  gleichmäßigen  Grün  getönt:  nur  eben  ein  Stück  ein- 
facher, wirklicher,  wahrhafter  Natur.  Man  weiß  kaum,  was  den  Künstler  daran  fessel- 
te, und  doch  verliert  sich  das  Auge  in  der  Betrachtung  des  Rasens  und  stärkt  und  sät- 
tigt sich  daran.  Diese  Gräser,  unscheinbar  als  Bild,  aber  reich  an  individueller  Artung 
des  Lebens,  sind  wie  ein  Gleichnis  des  deutschen  Geistes.  Leben  und  Denken,  Dichten 
und  Bilden  haben  für  den  deutschen  Geist  nur  Wert,  wenn  sie  aus  der  uranfänglichen, 
blühenden,  stillen  Natur  hervorgehen,  einer  Natur,  die  aus  kargem  Boden  bescheiden 
sproßt  und  nur  dadurch  dem  Auge  zum  Wunder  wird,  daß  sie  vom  Lichte  der  Welt 
umfangen  und  umflossen  wird.  Auch  die  deutsche  Kunst  ist  wie  ein  dunkles  Treiben 
aus  dem  Schoß  der  Natur  zu  den  Bildern  der  Erde.  Der  Künstler  spürt  die  Natur,  die 
ihn  umgibt,  in  seinen  Adern  und  in  seinem  Geiste,  und  es  drängt  ihn  wie  die  Pflanzen 
und  Gewächse  zur  Schöpfung  und  zur  Entfaltung.  Selbstgenügsam  wendet  er  sich  zu- 
erst an  die  Natur,  wie  sie  ihm  in  den  kleinsten  Erscheinungen  und  Gebilden  begegnet. 
Von  bäuerlich-ländlichem  Geblüt,  ist  der  Deutsche  zum  Arbeiten  und  Nachdenken  ge- 
boren, und  er  heftet  den  Blick  gern  an  das  Nahe  und  das  Nächste.  Hebt  er  ihn  einmal 
von  der  Erde,  dann  richtet  er  ihn  auf  die  Ferne,  wo  Land,  Meer  und  Wolken  ineinander 
verschwimmen  und  alle  Bilder  sich  auflösen.  Das  Betrachten  der  Enge,  das  Schauen 
der  Ferne  wissen  beide  nichts  von  jenem  wohlberechneten  Abstand,  in  dem  die  Welt 
sich  dem  Auge  in  klar  umrissenen,  festgefügten  Bildern  darstellt  und  in  dem  die  Kunst 
allein  möglich  wird.  Vielleicht  hätte  der  Deutsche  die  Kunst  überhaupt  nie  gesucht, 
wenn  ihm  nicht  die  südlichen  Völker  eine  Sprache  der  Bilder  gegeben  hätten,  die  ver- 
ständlich und  deutlich  war.  Da  ihn  aber  die  Geschichte  in  Berührung  mit  der  Kultur 
der  Römer  brachte,  wurde  ihm  auch  die  Aufgabe  der  Kunst  gestellt,  und  er  mußte  sich 
fortan  darum  abmühen,  seine  Naturempfindung  und  seine  Naturverbundenheit  mit 
einer  erkenntnismäßig  erworbenen,  fremden  Form  zu  versöhnen. 
Die  bildende  Kunst  als  Form  ist  eine  Begabung,  die  den  Völkern,  Rassen  und  Indivi- 
duen nicht  gleichmäßig  zugeteilt  ist.  Sie  hängt  zum  Teil  ab  von  einer  besonderen  Or- 
ganisation des  Auges,  aber  noch  mehr  von  der  Anlage  des  Menschen  und  seinem  Ver- 
hältnis zur  Gesellschaft  und  zur  Welt.  Wenn  der  Mensch  sich  aus  der  Neigung  des 
Blutes  oder  durch  die  Zucht  der  Gewohnheit  zu  einer  geordneten  Gesellschaft  zusam- 
mengeschlossen hat,  und  wenn  er  mit  der  Beherrschung  seiner  selbst  die  Beherrschung 


der  Welt  außer  ihm  erlangt  hat  und  in  seiner  körperlichen  und  geistigen  Erscheinung 
zu  einem  Typus  geworden  ist,  dann  steht  er  dem  Künstlerischen  nahe,  weil  er  dann 
selbst  zur  Form  sich  gebildet  hat.  Der  Mensch  von  Form  stellt  sich  in  der  organischen 
Vollendung  aller  seiner  Eigenschaften  selbst  dar.  Wer  Form  ist,  wird  auch  allen  Din- 
gen, die  er  berührt.  Form  geben.  In  der  Kunst  bedeutet  Form  das  Vermögen,  Menschen 
und  Dinge  als  Objekte  mit  Hilfe  organischer  Mittel  und  Materien  mit  dem  höchsten 
Grad  der  Glaubwürdigkeit  und  der  letzten  Überzeugungskraft  sinnlich  wahrnehmbar 
darstellen  zu  können.  Die  Form  ist  dem  künstlerischen  Schaffen  innerlich  zugehörig; 
sie  ist  nicht  zufällig,  nicht  ein  Gegensatz  des  Inhalts,  nicht  eine  Dreingabe,  die  man 
aus  Lust  oder  Unlust  weglassen  kann,  sondern  sie  ist  das  unfaßbare  geistig-sinnliche 
Medium,  durch  das  die  Kunst  dem  Menschen  zugänglich  gemacht  wird.  Je  mehr  Form 
nun  der  Künstler  hat,  desto  reiner  ist  seine  Kunst.  Die  Form  ist  kein  Problem,  sondern 
sie  ist  eine  notwendig  gegebene  Grundtatsache  aller  künstlerischen  Wirkung.  Zum 
Problem  wird  sie  nur  dort,  wo  sie  mangels  natürlicher  Veranlagung  auf  mittelbaren 
Wegen  gesucht  und  erstritten  werden  muß.  Form  als  organische  Begabung  besaßen 
die  Griechen  und  die  Italiener.  Bei  den  Franzosen,  den  Spaniern,  den  Engländern  ist 
die  Form  schon  mehr  das  Resultat  einer  glücklichen  Entwicklung  des  Geistes  und  eine 
Zucht  der  Rasse  und  der  Gesellschaft.  Stilgefühl  und  Geschmack  ersetzen  die  Ur- 
sprünglichkeit der  Formsinnlichkeit.  Diese  Völker  hüten  ihre  »Form«  als  eine  kostbare 
Tradition  und  verdichten  sie  zur  Theorie,  um  sie  nie  zu  verlieren.  Praktisch  bedeutet 
für  die  geschichtliche  Kunst  ein  solcher  angehäufter  Erfahrungsschatz  an  Form  eine 
gleichmäßig  verlaufende  Entwicklung  des  Könnens  auf  einer  hohen  Linie,  während 
die  organische  Formbegabung  den  Erschütterungen  der  Zeiten  ausgesetzt  ist  und  wie 
eine  Quelle  oft  ganz  auslassen  kann,  um  dann  später  wieder  schöpferisch  und  frucht- 
bar zu  werden. 

Der  Deutsche  nun,  da  er  aus  seiner  Verwurzelung  in  der  Natur  jede  Verfestigung  in 
das  Beständige  und  Einmalige  ablehnen  muß,  ist  nicht  nur  formarm,  sondern  sogar 
formfeindlich.  Sein  höchstes  Glück  liegt  in  der  unbeschränkten,  unversiegbaren  Mög- 
lichkeit zur  ewigen  Erneuerung  aller  Form,  er  flieht  alles  Gegenwärtige  und  alle  Voll- 
endung, weil  er  immer  das  Zukünftige,  Werdende,  Unendliche  vor  sich  sieht.  Die  fort- 
tragende, schwingende  Bewegung  durch  Zeiten  und  Räume,  das  Ahnen  und  Träumen 
von  Erfüllungen,  die  nie  Wirklichkeit  werden,  das  Hören  und  Horchen  auf  Töne,  die 
aus  einem  unergründlichen  Nichts  entstehen  und  ins  Nichts  verklingen,  bewegt  das 
Innere  der  Seele,  die  vom  Sichtbaren  sich  hinweghebt,  um  in  einem  Sehnen  nach  der 
unerreichbaren  Einheit  des  Ganzen  und  nach  dem  All  des  Alls  sich  zu  verzehren  und 
zu  erlösen.  Im  deutschen  Geist  schreitet  das  Menschengeschlecht  durch  die  Welt,  um 


in  der  Geschichte  vorbereitet  zu  werden  für  die  Aufgaben  einer  ideellen  Zukunft,  das 
Leben  folgt  wie  auf  einem  »Spaziergang«  den  Wegen  des  Schicksals  in  das  unbekannte 
Land  und  hofft  auf  das  Ende,  das  doch  nie  zu  erlangen  ist,  da  es  ja  nur  ein  Gedanke 
an  eine  mögliche  Vollendung  ist.  Wie  ein  Baum  Jahr  um  Jahr  emporwächst,  Ringe 
um  Ringe  ansetzt,  Äste  und  Zweige  ausbreitet  und  die  Krone  wölbt,  aus  innerem  Saft 
sich  in  jedem  Frühling  erneuert,  wächst  und  wächst,  ohne  je  seine  Form  zu  vollenden, 
ohne  je  sich  gleich  zu  bleiben,  so  entfaltet  der  deutsche  Geist  sich  allmählich  und  ste- 
tig, ohne  je  ein  endgültiges  Ziel  zu  erreichen.  Mitten  im  Wachstum  welkt  er  oft  und 
stirbt,  um  anderswo  und  anderswann  sein  Wachsen  und  Ahnen  von  neuem  zu  begin- 
nen. Der  Deutsche  ist  von  Grund  aus  unbildsam  und  anschauungsfremd,  denn  er  weilt 
mit  den  Gedanken  in  der  Vergangenheit  oder  mit  der  Phantasie  in  der  Zukunft  und 
meidet  die  Ruhe  der  Gegenwart.  Das  Wesen  der  Form  muß  aber  im  Anschaulichen  und 
Bleibenden  für  immer  begründet  sein. 

Dieser  formfeindlichen  Veranlagung  des  Geistes  zum  Erleben  der  Welt  in  unsichtba- 
ren, nebelhaften  Gedanken  steht  nun  aber  ein  starker,  ursprünglicher  Drang  des  Wil- 
lens entgegen,  der  die  eigene  Wirklichkeit  irgendwie  körperhaft  darzustellen  und  für 
das  innere  Tätigsein  einen  Ausdruck  zu  finden  wünschte.  Von  Anfang  an  mußte  der 
Deutsche  die  Spannung  zwischen  seinem  äußeren  Dasein  und  dem  Reichtum  seines 
inneren  Lebens  empfinden,  und  er  verlangte  danach  mit  den  Händen,  die  gewohnt 
waren  zu  wirken,  den  auf  ihn  einstürmenden  metaphysischen  Ereignissen  Gestalt  und 
gegenständliche  Form  zu  geben.  Nicht  aus  der  naiven  Bilderfreudigkeit  der  Romanen 
gelangte  er  zu  seiner  Kunst,  sondern  aus  einem  dunklen  Triebe  des  Willens,  der  die 
Form  erzwang,  wo  sie  ihm  nicht  gegeben  war.  Das  Kunstwerk  wurde  darum  zu  einem 
im  Affekt  erschaffenen,  blind  geformten  Zeichen  des  Erlebnisses  und  zu  einem  per- 
sönlichen Bekenntnis  des  Künstlers.  Es  blieb  mit  der  subjektiven  Erregung,  aus  der  es 
entstand,  für  immer  behaftet.  In  der  Malerei,  in  der  Dichtung,  in  der  Musik  ist  in  je- 
dem Werke  das  Element  des  Schöpferischen  und  des  Tätigen  stärker  als  die  Form.  Der 
Altar  Grünewalds,  die  Apokalypse  Dürers,  eine  Schnitzerei  des  Veit  Stoß  sind  alle  aus 
demselben  metaphysischen  Ausdrucksbedürfnis  entstanden  wie  ein  Schauspiel  Schil- 
lers oder  eine  Passion  Bachs.  Durch  die  Anwesenheit  des  persönlichen  Künstlerwillens 
übt  jedes  Kunstwerk  eine  eigentümliche,  von  der  Form  unabhängige  Gewalt  aus.  So 
vermochten  die  Deutschen  -  nach  den  Holländern  -  als  einziger  germanischer  Stamm 
eine  Kunst  von  europäischer  Geltung  hervorzubringen,  obwohl  sie  an  natürlichem 
Formgefühl  den  Engländern  und  vielleicht  auch  den  Nordländern  unterlegen  sind. 
Freilich  waren  der  Entwicklung  dieser  Kunst  innere  Halbheiten,  Brechungen  und 
Konflikte  gleichsam  vorausbestimmt. 


Als  Landmann  und  Bürger  war  der  Deutsche  zu  allen  Zeiten  ein  ausgezeichneter 
Handwerker  gewesen,  unübertrefflich  in  der  geschickten  Behandlung  der  Materien 
und  in  der  Erfindung  des  Technischen.  Alle  guten  Eigenschaften  des  Handwerkes: 
Tüchtigkeit,  Genauigkeit,  Gewissenhaftigkeit,  Schärfe  der  Beobachtung  waren  ihm 
von  Natur  gegeben.  So  stark  ist  der  Geist  des  Handwerklichen  auch  im  Künstler  aus- 
gebildet, daß  man  schon  die  ganze  künstlerische  Tätigkeit  der  Deutschen  auf  ihre  Be- 
gabung für  das  Kunsthandwerk  zurückführen  wollte.  Vielleicht  haben  auch  nur  we- 
nige deutsche  Maler  so  vollkommene  und  meisterhafte  Leistungen  hervorgebracht  wie 
die  deutschen  Waffenschmiede  und  Buchdrucker,  und  gewiß  hatte  an  der  Ausbildung 
der  graphischen  Technik  des  Holzschnittes  und  des  Kupferstiches  das  handwerkliche 
Geschick  nicht  geringeren  Anteil  als  das  künstlerische.  Aber  das  Handwerk,  so  hoch 
man  es  ethisch  schätzen  muß,  ist  nie  und  nimmer  Kunst.  Wenn  die  Werkstätten  der 
Malermeister  von  der  Kirche  Aufträge  übernahmen  und  auf  Grund  der  erworbenen 
technischen  Erfahrungen  Altäre  in  aller  Treue  ausführten,  so  konnten  ihre  Arbeiten 
mit  allem  äußeren  Schein  des  Künstlerischen  ausgestattet  sein  und  trotzdem  vom 
Strom  des  lebendigen,  zündenden  Geistes  nie  etwas  erfahren  haben.  In  den  Kirchen 
und  Museen  sind  auch  heute  noch  genug  dieser  Handwerksleistungen  aufgestellt,  die 
sich  von  Kunstwerken  durch  die  peinliche  Nachahmung  entlehnter  Stilformen  und 
durch  die  rohe  und  platte  Auffassung  deutlich  unterscheiden.  Die  Werkstätten  von 
Köln,  von  Nürnberg  (unter  dem  Namen  Wolgemut),  von  Wittenberg  (unter  dem  Na- 
men Cranach)  haben  ganze  Reihen  von  Altären  und  Bildern  hervorgebracht,  die  mit 
dem  Begriff  der  Kunst  kaum  etwas  zu  tun  haben,  und  die  nur  täuschende  Wiedergaben 
von  künstlerischen  Vorstellungen  sind,  so  »als  ob«  sie  Kunst  wären.  Bis  in  das  19.  Jahr- 
hundert ist  das  Handwerk  der  Kunst  zum  Segen,  aber  auch  zum  Fluch  geworden,  da 
es  kunstvoller  als  die  Kunst  und  doch  unkünstlerisch  war.  Erst  wo  der  Ausdruckswille 
sich  der  handwerklichen  Technik  bemächtigte  und  die  Naturempfindung  oder  ein 
Erlebnis  der  Ferne  die  Form  durchtränkte,  entstanden  Kunstwerke  von  gegenwär- 
tiger Bedeutung. 

Die  deutsche  Kunst  war  nie  Geschichte  im  Sinne  der  Entwicklung  und  des  Ablaufes 
der  Stilarten.  Man  könnte  bei  ihrer  Betrachtung  nie  Erkenntnisse  über  das  Künstle- 
rische an  sich  ableiten,  die  von  allgemeiner  Verbindlichkeit  für  die  abendländische 
Kunst  waren,  wie  das  bei  der  italienischen  und  französischen  Kunst  der  Fall  ist. 
Auch  ist  wohl  nie  der  Begriff  eines  Stiles  aus  der  deutschen  Kunst  allein  gewonnen 
worden.  Die  deutsche  Kunst  ist  geschichtlich  der  allgemeinen  Entwicklung  der  ita- 
lienischen und  niederländischen  Kunst  in  synkopischem  Rhythmus  gefolgt,  ihr  We- 
sentliches hat  sie  aber  nicht  innerhalb,  sondern  außerhalb  des  Geschichtlichen  offenbart. 


Ein  Überblick  über  die  Geschichte  der  deutschen  Kunst  kann  nur  das  Verhältnis  fest- 
stellen, aus  dem  sie  sich  neben  der  europäischen  entwickelt  und  entfaltet  hat. 
Es  ist  heute  nicht  mehr  möglich,  sich  von  der  Kunst  des  germanischen  Altertums  als 
einem  ursprünglichen  Ausdruck  deutschen  Kunstempfindens  eine  Vorstellung  zu 
machen  und  an  ihre  Reste  kunstpsychologische  Untersuchungen  mit  Erfolg  anzu- 
knüpfen. Was  die  germanischen  Stämme,  die  in  Deutschland  wohnten,  an  kultischem 
oder  profanem  Kunstgut  besaßen,  sei  es,  daß  sie  es  selbst  erfunden  oder  daß  sie  es  von 
älieren  nordischen  Kulturkreisen  übernommen  hatten,  war  für  die  nachfolgende  Ge- 
schichte der  deutschen  Kunst  so  gut  wie  bedeutungslos.  Von  allem  Anfang  an  wurde 
das  Wachstum  der  deutschen  Kunst  durch  fremde  Einwirkungen  in  entscheidenden 
Stadien  immer  wieder  durchbrochen  und  plötzlich  in  neue  Richtungen  gedrängt.  So 
hat  die  römische  Kolonisation  durch  die  Macht  einer  geschlossenen  staatlich-geistigen 
Kultur  die  germanischen  Stämme  des  Südens  und  Westens  schon  früh  und  gewaltsam 
aufgeschreckt  und  bezwungen,  ihnen  aber  zugleich  die  Brücke  gebaut,  die  hinüber- 
führte zur  Freiheit  und  Selbständigkeit  einer  eigenen  Kultur.  Den  unerhörten,  in  sich 
ruhenden  Energien  des  Volkes  wurden  dadurch  große  Aufgaben  bereitet,  die  die  Phan- 
tasie lockten.  Damals  eröffnete  sich  der  deutschen  Kunst  zum  ersten  Male  die  Aussicht 
auf  jene  weltverbindende  Synthese  des  eigenen  Willens  mit  der  fremden  Form,  um  die 
sie  in  allen  Jahrhunderten  gerungen  hat.  Besiegt  von  der  ins  Land  strömenden  römi- 
schen Macht,  überwand  der  deutsche  Geist  die  feindliche  Kultur,  indem  er  sich  ihrer 
innerlich  bemächtigte.  Von  nun  an  floh  die  Kunst  die  Sicherheit  der  romanischen 
Form  nicht  mehr,  sondern  sie  suchte  und  begehrte  leidenschaftlich  die  neue  Schönheit, 
um  an  ihr  im  Wechsel  der  Anziehung  und  der  Abneigung  selbst  zu  erstarken.  Lange 
ehe  die  deutsche  Seele  gotisch  wurde,  war  sie  schon  erfüllt  von  dem  Eros  der  antiken 
Welt. 

Die  Völkerwanderung  zerstörte  die  römische  Kolonisation  auf  deutschem  Boden,  die 
Stämme  drangen  von  Osten  nach  Westen,  von  Norden  nach  Süden  vor,  um  sich  in  den 
Ländern  des  Mittelmeeres  festzusetzen  und  langsam  an  der  heißen  Sonne  des  Mittags 
zu  verderben.  Erst  als  die  Bewegungen  unter  den  Völkern  allmählich  zur  Ruhe  kamen, 
bereitete  sich  auch  Deutschland  vor,  in  geschichtliche  Bahnen  einzulenken  und  seine 
bedeutenden  Anlagen  für  den  Ausgleich  und  die  Ordnung  aller  politischen  und  geisti- 
gen Interessen  einzusetzen.  Von  den  Zeiten  Karls  des  Großen  datiert  die  Entstehung 
und  die  Ausbildung  der  deutschen  Kultur  und  der  deutschen  Kunst. 
Die  deutschen  Völker  waren  inzwischen  christlich  geworden.  Die  alten  Götter  waren 
in  den  nordischen  Nebeln  verschwunden,  die  Herzen  klammerten  sich  an  den  einen, 
fernen  Gott,  der  weit  über  den  Bergen  wohnte.  Von  neuem  wandte  sich  die  Phantasie, 


die  im  Norden  wurzelte,  nach  Süden  und  blieb  wie  gebannt  an  Rom  hängen.  Als  Karl 
der  Große  aus  der  Idee  eines  abendländischen  Universalreiches,  die  er  als  erster  in  die 
germanische  Geschichte  hineintrug,  die  Kunst  und  Bildung  des  alten  Rom  in  die  deut- 
schen Provinzen  am  Rhein  einführte,  da  war  der  neue,  christliche  Geist  der  Stämme 
schon  vorbereitet  für  die  Aufnahme  romanischer  Formen  und  Gedanken.  Die  karo- 
lingische  Kunst  war  nicht  weniger  als  die  der  römischen  Kolonisation  eine  gewaltsame 
Schöpfung  des  Königs,  ein  politisches  Mittel  der  Machterhöhung.  Aus  Italien  wurden 
Reste  antiker  und  byzantinischer  Bau-  und  Bildwerke  über  die  Berge  gebracht  und  in 
die  Kirchen  und  Kaiserpaläste  am  Rhein  verbaut.  Wie  weit  bei  diesen  Unternehmun- 
gen die  Tradition  aus  der  römischen  Zeit  dunkel  mitwirkte,  läßt  sich  nicht  mehr  ent- 
scheiden, genug,  daß  die  deutsche  Kunstgeschichte  mit  einem  Akte  vernünftiger  Bil- 
dung und  Erziehung  beginnt,  statt  etwa  mit  der  natürlichen  Entfaltung  der  eigenen 
Kräfte,  die  im  stillen  herangereift  waren.  Es  war  ein  Schauspiel  von  einer  für  die  ganze 
spätere  Kunstgeschichte  Deutschlands  bezeichnenden  Willkür  und  Phantastik,  wie  im 
Urwald  von  Aachen  eine  byzantinische  Kapelle  aufgebaut  und  mit  aller  goldenen  und 
marmornen  Pracht  des  Südens  ausgestattet  wurde  und  wie  hier  gleichsam  mit  den 
fremdländischen  Formen  ein  schöpferisch-eigenwilliges  Spiel  getrieben  wurde.  Außer 
dieser  Palastkapelle  sind  aus  der  Zeit  Karls  des  Großen  und  seiner  Nachfolger  noch  die 
Vorhalle  des  Klosters  Lorsch  bei  Worms,  die  Michaelskapelle  in  Fulda  und  der  Kloster- 
plan von  St.  Gallen,  sowie  eine  Reihe  von  kostbaren  Buchmalereien  erhalten,  aus  de- 
nen jedoch  kaum  mehr  zu  erschließen  ist,  als  daß  die  karolingische  Kunst  auf  ein  vor- 
läufiges Experimentieren  mit  altrömischen  und  byzantinischen  Vorlagen  angewiesen 
war,  wobei  die  Hauptabsicht  vielleicht  auf  die  äußere  Pracht,  den  Reichtum  der  Mittel 
und  die  Seltenheit  der  Farben  und  des  Goldes  gerichtet  war. 

Das  10.  Jahrhundert  brachte  Deutschland  unter  den  Ottonen  eine  neue  Blütezeit  po- 
litischer und  kultureller  Bewegungen.  Wie  von  Friedrich  dem  Großen  kann  man  von 
den  Ottonen  sagen,  daß  sie  der  Kunst  am  besten  durch  das  Beispiel  ihrer  Größe  gedient 
haben.  In  den  Persönlichkeiten  der  Kaiser  verkörperten  sich  zum  ersten  Male  alle  jene 
Eigenschaften  des  Charakters  und  des  Gemütes,  die  sich  später  zum  Begriff  der  deut- 
schen Menschlichkeit  zusammenschlössen.  Otto  I.  (936-973)  war  eine  jener  großar- 
tigen Herrschernaturen,  wie  sie  die  alltägliche  Vernunft  der  Menschen  kaum  je  zu 
erfassen  vermag  und  wie  sie  dem  Gedächtnis  der  Nachwelt  nicht  anders  als  im  Glänze 
des  Mythischen  erscheinen.  Er  arbeitete  für  die  Zukunft  und  für  die  Ferne  und  leitete 
seine  Politik  nach  einer  Dimension  des  Urteils,  die  allein  auf  das  Weite  gerichtet  war. 
Indem  er  in  erster  Ehe  mit  Edith  von  England,  in  zweiter  mit  Adelheid  von  Burgund 
vermählt  war,  fand  er  die  Verbindung  mit  den  großen  Höfen  der  Zeit.  Europa  mußte 


sich  der  Tatsache  beugen,  daß  ein  sächsischer  Herzog  seine  Hand  auf  die  Welt  legte 
und  ihr  durch  seinen  Willen  die  Form  gab.  Darüber  vernachlässigte  der  Kaiser  freilich 
oft  die  nächste  Gegenwart  und  die  Festigung  seiner  Macht  im  eigenen  Lande.  Sein 
Sohn  Otto  n.  (973-983),  der  mit  der  griechischen  Kaisertochter  Theophano  verheira- 
tet war,  lebte  in  seinen  Ideen  schon  ganz  in  ItaHen.  Sein  Enkel  Otto  HI.  (983-1002), 
der  Rom  zur  Residenz  machen  wollte  und  der  romantische  Wallfahrten  zu  den  Grä- 
bern Karls  des  Großen  in  Aachen  und  des  Heiligen  Adalbert  in  Gnesen  unternahm,  war 
einer  jener  feinnervigen  Erben  großer  Geschlechter,  die  ihr  Leben  dichterisch-schön- 
heitlich verträumen  und  die  glauben,  mit  der  Macht,  die  ihnen  gegeben  ist,  ihre  Ideen  ver- 
wirklichen zu  dürfen.  In  ihrer  Umgebung  finden  die  Künste  den  reichsten  Schutz. 
Die  Kunst  der  Ottonen  hatte  in  ihrem  Höhepunkt  wiederum  klassisches  byzantini- 
sches Gepräge,  aber  einen  neuen,  individuellen,  zum  ersten  Male  aus  den  Quellen  des 
deutschen  Bodens  geschöpften  Inhalt.  Die  Lieder  und  Heldengedichte  (Waltharilied) 
wurden  zwar  in  die  strenge  Form  der  lateinischen  Sprache  gefaßt,  aber  zugleich  diese 
Form  mit  den  zartesten  Empfindungen  einer  erwachenden  dichterischen  Schwingung 
erfüllt.  Von  der  bildenden  Kunst  sind  auch  hier  nur  Bruchstücke  und  Überlieferungen 
erhalten.  Das  bedeutungsvollste  Ereignis  des  Jahrhunderts  war  das  Vordringen  der 
kirchlichen  Baukunst  in  den  Norden  und  den  Osten  und  damit  in  den  Mittelpunkt  der 
führenden  Länder  des  Mittelalters.  Die  Dome  zu  Magdeburg  (955),  zu  Quedlinburg 
(Wipertikrypta),  zu  Gernrode  (961)  wurden  gegründet.  Unter  ihnen  hat  Gernrode 
noch  am  meisten  von  dem  ursprünglichen  ottonischen  Charakter  bewahrt  und  kann 
in  der  zierlichen  Gliederung  und  Durchbildung  als  das  schönste  Denkmal  der  künst- 
lerischen Gesinnung  der  Zeit  gelten.  Auch  in  Mainz  (975),  Worms  (996)  und  in  West- 
falen wurde  damals  gebaut.  In  den  Klöstern  der  Insel  Reichenau  bildete  sich  besonders 
gegen  Ende  des  Jahrhunderts  eine  einflußreiche  Schule  künstlerischer  Kultur,  aus  der 
die  wertvollsten  Buchmalereien  hervorgingen.  In  Werken  wie  dem  Evangelienbuch 
Ottos  III.,  dem  Evangeliar  Heinrichs  II.,  der  sogenannten  Bamberger  Apokalypse 
glaubt  man  etwas  von  der  Spannung  der  Zeit  und  dem  erwachenden  deutschen  Aus- 
drucksbewußtsein zu  spüren.  Hier  im  Schutze  der  altbyzantinischen  Majestas  des  ab- 
strakten Mosaikenstils  wurde  die  Linie  in  dem  einseitigen  Sinne  angewandt,  in  dem  sie 
durch  Jahrhunderte  hindurch  bis  zu  Dürer  und  Cornelius  das  wichtigste  Element  der 
deutschen  Form  bleiben  sollte.  Die  Malereien,  die  die  Wände  der  Kirchen  bedeckten, 
waren  von  einer  Monumentalität,  die  die  Tradition  der  Antike  noch  einmal  widerspie- 
gelte. Es  gehört  schließlich  noch  zum  kunstgeschichtlichen  Bilde  des  Ottonischen  Zeit- 
alters, daß  im  Süden  und  Norden  Deutschlands  einige  außergewöhnliche  Kirchenfür- 
sten an  den  Bewegungen  der  Zeit  Teil  hatten  wie  in  Augsburg  Bischof  Ulrich,  im  Nor- 


den  Bruno  von  Köln,  Benno  von  Osnabrück,  Mainwerk  von  Teisterbach  und  Bernhard 
von  Hildesheim,  die  alle  an  kühner  Initiative,  großen  Unternehmungen,  Bildung  und 
Verständnis  dem  Kaiser  nacheiferten. 

Das  II.  Jahrhundert  war  für  Deutschland  eine  unglückselige  Zeit,  weil  um  ein  Phan- 
tom idealer  Weltmacht  in  Italien  endlose  Kriege  geführt  wurden,  die  unter  Heinrich  IV. 
schließlich  zur  Katastrophe  führten.  Die  Bedeutung  des  Kaisertums  wurde  nicht  nur 
durch  die  päpstliche  Macht,  sondern  auch  durch  die  aufkommenden  Königreiche  in 
Frankreich  und  England  beeinträchtigt  und  von  seinem  großen  Ziele  abgedrängt.  Von 
dem  Niedergang  des  kaiserlichen  Ansehens  unter  Heinrich  II.  (1002- 1024),  Konrad  II. 
(-1039),  Heinrich  III.  (-1056)  und  Heinrich  IV.  (1056-1106)  wurde  jedoch  der  Fort- 
gang der  künstlerischen  Entwicklung  nicht  berührt,  denn  die  Zunahme  der  feudalen 
Macht  in  den  Händen  der  Herzöge  und  Bischöfe  führte  zu  einer  Vermehrung  der  ört- 
lichen Verpflichtungen  für  den  Kirchenbau.  Schon  damals  begann  sich  jener  Indivi- 
dualismus des  deutschen  Lebens  auszubilden,  durch  den  die  deutsche  Kunst  so  reich 
an  Artungen  und  Charakteren  wurde.  Von  Nachbar  zu  Nachbar  wurde  fortan  immer 
mehr  die  Sonderung,  als  die  Übereinstimmung  gesucht,  wenn  diese  auch  in  der  Idee 
des  verbindenden  Kaisertumes  noch  lange  fortwirkte.  Die  weltlichen  und  kirchlichen 
Fürsten  lösten  sich  von  der  Zentralmacht  ab,  um  für  die  Pflege  des  eigenen  Bodens, 
für  die  Verwaltung  und  für  die  »frommen  Werke«  Sorge  zu  tragen.  Die  Dome  und 
Münster  wurden  zwar  meist  im  Namen  des  Kaisers,  vornehmlich  während  der  Regie- 
rung Heinrichs  II.,  gegründet,  aber  sie  wären  kaum  so  rasch  aufgebaut  worden,  wenn 
nicht  die  lokalen  Interessen  allenthalben  sich  der  Neubauten  angenommen  und  sie  aus 
heimischem  Stolz  mit  nachdrücklichem  Eifer  gefördert  hätten.  Die  meisten  später  be- 
rühmt gewordenen  Kirchen  Deutschlands  sind  im  1 1.  Jahrhundert  gebaut  worden.  Wir 
erinnern  nuranBamberg,Naumburg,Merseburg,Goslar,Quedlinburg,  Hildesheim,  Soest, 
Paderborn,  Corvey,  Hersfeld,  Würzburg,  Regensburg,  Limburg  a.  d.  Haardt,  Straß- 
burg, Mainz,  Speyer,  Worms,  Basel.  Freilich  wenige  dieser  Bauwerke  haben  unter  den 
späteren  Erweiterungen  und  Veränderungen  mehr  als  die  Fundamente  und  nur  ein- 
zelne etwas  von  der  dunklen  Stimmung  des  11.  Jahrhunderts  behalten,  das  nach  dem 
heiteren  ottonischen  wie  ein  Rückfall  ins  Barbarische  anmuten  könnte,  wenn  nicht 
die  unvergleichliche  Größe  aller  Absichten  und  die  Bestimmtheit,  mit  der  die  neuen  Auf- 
gaben wie  der  Gewölbebau  aufgegriffen  wurden,  auf  eine  Veränderung  der  Bewußt- 
seinslage der  europäischen  Völker  schließen  ließe,  in  der  man  wohl  eine  Umstellung 
von  antik-byzantinischem  auf  das  abendländisch  germanisch-romanische  Prinzip  er- 
kennen darf.  Das  Resultat  dieser  Umstellung  war  der  romanische  Baustil.  Die  Reform- 
orden der  Cluniacenser  (und  seit  1098  der  Cistercienser,  seit  1120  der  Prämonstraten- 

8 


ser)  griffen  in  die  Bewegung  der  Baukünste  ein  und  verbreiteten  die  Typen  ihrer  Mut- 
terklöster in  allen  Ländern  Europas.  Unter  den  deutschen  Kirchen  der  Zeit  hat  wohl 
nur  St.  Michael  in  Hildesheim  unter  der  Hülle  fremdartiger  Formen  den  Charakter  der 
deutschen  Kunst  bewahrt :  in  dem  schwerfälligen  Rhythmus  der  in  die  Tiefe  schreiten- 
den Wände,  in  der  harten  Unebenheit  der  Einzelheiten  und  in  dem  undurchdringlichen 
Geheimnis  des  gesamten  Raumes. 

Im  12.  Jahrhundert  erweiterte  sich  von  neuem  der  europäische  Gesichtskreis  durch  die 
Kreuzzüge,  die  das  Rittertum,  aber  auch  ein  romantisches,  gewiß  nicht  unintelligentes 
Abenteurertum  nach  dem  Orient  führten  und  das  Abendland  allen  Einflüssen  der  ara- 
bischen Kultur  erschlossen.  Für  Deutschland  war  das  große  Ereignis  aber  der  Über- 
gang des  Kaisertums  von  den  norddeutschen  Geschlechtern,  unter  denen  es  von  Lothar 
( 1 125- 1 137)  noch  einmal  würdig  vertreten  wurde,  an  das  süddeutsch-schwäbische  Ge- 
schlecht der  Staufen  (Friedrich  Barbarossa  1 152- 1 191).  An  den  Namen  der  Hohen- 
staufen  knüpfte  sich  der  Aufschwung  des  geistigen  Lebens,  der  Dichtung,  der  Künste, 
der  Wissenschaften  bis  tief  ins  13.  Jahrhundert  hinein.  Wie  um  sich  dagegen  zu  be- 
haupten, bildete  sich  im  Norden  die  politische  Macht  Heinrichs  des  Löwen  und  die  wirt- 
schaftliche Macht  der  Hansa  aus,  die  später  berufen  war,  die  Ostsee  für  den  deutschen 
Namen  zu  gewinnen.  Es  entstand  damals  zum  ersten  Male  im  großen  Maßstabe  der 
Gegensatz  von  Nord  und  Süd,  der  die  ganze  deutsche  Geschichte  durchzittert  und  der 
auch  für  die  Kunst  von  größter  Bedeutung  war.  Im  Norden  zeugen  die  Dome  von  Braun- 
schweig (1173)  und  Lübeck  (1173)  und  die  kleinen  Bauten  in  Königslutter,  Jerichow, 
Godehard  in  Hildesheim  für  die  zunehmende  Veredelung  des  baukünstlerischen  Sinnes. 
Überhaupt  hat  die  romanische  Kunst  im  Harz  die  selbständigste  und  eindrucksvollste 
Durchbildung  auf  deutschem  Boden  gefunden.  Gleichzeitig  belebte  sich  die  Bautätig- 
keit auch  am  Rhein  an  den  Domen  von  Speyer,  Worms  und  Mainz,  in  Andernach, 
Bonn,  Schwarzrheindorf,  Maria  Laach,  an  St.  Gereon  und  St.  Maria  im  Kapitol  in  Köln. 
Zum  Teil  unter  Mitwirkung  lombardischer  Kräfte  für  die  Bearbeitung  des  feinglied- 
rigen  Details  folgten  diese  rheinischen  Bauten  in  der  Rhythmisierung  des  Grundrisses 
und  des  Aufbaus,  der  geschlossenen  Gruppierung  der  Türme  einer  charakteristischen 
deutschen  Neigung  zu  freundlich-anmutigen  Bauschöpfungen,  an  denen  ein  phan- 
tasievoller Schmucktrieb  oft  mehr  Anteil  hat  als  ein  strenges  Formbewußtsein.  Die 
deutsche  Architektur  sonderte  sich  immer  mehr  von  der  französischen  ab,  zwar  nicht 
in  der  Erfindung  künstlerischer  Ideen,  aber  in  der  individuellen  Durchführung  der 
übernommenen  Ideen.  Schon  hier  zeigt  sich  der  relative  Charakter  aller  deutschen  Ar- 
chitektur, daß  der  Wille  der  Bauenden  nicht  auf  die  große  Repräsentation,  nicht  auf 
die  Konsequenz  des  Stils  gerichtet  ist,  sondern  daß  es  ihm  auf  eine  eindrucksvolle  Ord- 


nung  der  Teile  und  eine  stimmungsmäßige  Einheit  für  das  Auge  am  meisten  an- 
kommt. Die  Bauwerke  sind  darum  mehrheitlich  bescheiden  im  äußeren  Ausmaß  und 
selten  logisch  zu  Ende  gedacht,  aber  immer  reich  an  Bewegung  und  an  körperhaften 
und  räumlichen  Beziehungen.  Während  nun  aber  der  Deutsche  das  romanische  Lied 
variierte  und  sich  mit  seiner  Schönheit  selbstvergessen  erfüllte,  war  in  Frankreich 
schon  ein  neuer,  dem  romanischen  wesensfremder  Stil  entstanden  und  bald  in  höch- 
ster Reinheit  dargestellt  worden.  Wenn  schon  hier  die  Frage  auftaucht,  ob  der  roma- 
nische oder  der  gotische  Stil  dem  deutschen  Geiste  näher  stehe,  so  lautet  die  Antwort: 
daß  der  Deutsche  den  einen  wie  jeden  andern  Stil  der  Bestimmung  der  Zeiten  gemäß 
aufnahm,  daß  er  ihn  aber  erst  verstehen  konnte,  wenn  er  ihn  zum  Gefäß  des  eigenen 
Erlebens  umgebildet  hatte.  In  den  herben,  wehrhaften  Kirchen  der  romanischen  Epo- 
che sind  vielleicht  mehr  seine  körperlichen  Eigenschaften  zum  Ausdruck  gekommen, 
der  Takt  des  Schreitens  und  die  verschlossene  Bestimmtheit  des  Auftretens.  In  den  go- 
tischen Räumen  konnte  sich  die  seelische  Melodie  des  Unendlichen,  der  Trieb  der 
Phantasie  nach  dem  Gestaltlosen  unbegrenzt  auswirken.  Die  romanische  Baukunst 
war  mit  aller  natur  haften  Sinnlichkeit  der  deutschen  Kunst  verbunden,  die  gotische  aber 
wurde  zum  Ohr  Gottes,  dem  die  verborgenen  Rätsel  der  Tiefe  anvertraut  wurden. 
Das  13.  Jahrhundert  war  das  erste  große  Zeitalter  der  europäischen  und  damit  auch 
der  deutschen  Kultur.  Welt  und  Kirche  erfüllten  sich  in  ihren  höchsten  Zwecken.  Die 
Hierarchie  übte  die  größte  politische  und  durch  die  Eucharistie  auch  geistige  Macht 
über  die  Gemüter  der  Völker  aus.  Andererseits  konnte  ein  atheistischer  Kaiser  in  Sizi- 
lien einen  heidnischen,  halb  orientalischen  Hof  halten  und  alle  Freigeister  um  sich 
versammeln.  Das  Jahrhundert  brachte  im  gesellschaftlichen  und  geistigen  Leben  durch 
die  Ausgestaltung  des  höfischen  Feudalismus,  durch  die  Freiheit  der  Städte,  die  Pflege 
der  Universitäten  als  den  Bildungsstätten  der  neuen  Zeit,  die  Gründung  der  drei  großen 
Orden  der  Dominikaner  (1216),  der  Franziskaner  (1223)  und  der  Augustiner  (1244) 
die  entscheidenden  Formen  der  späteren  abendländischen  Kultur  hervor.  Die  Kunst 
hatte  als  Architektur  und  Dichtung  an  der  Neubildung  des  Gesellschaftskörpers  her- 
vorragenden Anteil,  die  gotische  Kathedrale  und  das  Epos  sind  die  Sinnbilder  des  Zeit- 
alters geworden.  Zum  ersten  Male  durfte  sich  der  Mensch,  wie  es  ihm  in  der  Geschichte 
nur  in  den  seltensten  Momenten  gegönnt  ist  und  wie  er  es  in  Europa  nur  noch  einmal 
im  17.  Jahrhundert  erreichte,  in  allen  seinen  Anlagen  und  Fähigkeiten  auswirken  und 
der  Schöpfer  seines  Schicksals  sein.  Es  war  eine  auf  das  Totale  gerichtete  Epoche,  in 
der  sich  Sinnlichkeit  und  Geist,  klassisches  Bewußtsein  und  christliche  Empfindung, 
Weltfreude  und  Weltflucht  miteinander  verbanden.  Auf  deutschem  Boden  wurden  da- 
mals in  der  Baukunst  und  in  der  Bildhauerei  einige  Werke  hervorgebracht,  denen  die 
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folgenden  Zeiten  nichts  Vergleichbares  zur  Seite  zu  stellen  haben.  Die  Selbständigkeit 
des  deutschen  Geistes  zeigte  sich  jetzt  in  einer  für  die  ganze  deutsche  Kunstgeschichte 
typischen  Weise  darin,  daß  die  schöpferische  Erregung  der  Zeit  sich  nicht  zuerst  in  die 
neuen  Ideen  des  gotischen  Kathedralstils  ergoß  -  der  in  seiner  mathematischen  Objek- 
tivität vom  Deutschen  vielmehr  nie  begriffen  wurde-,  sondern  sich  an  die  spätroma- 
nischen, schon  etwas  erkalteten  und  erstarrten  Formen  anklammerte  und  ihnen  einen 
letzten,  unerhörten  Impuls  gab.  So  entstanden  jene  Kirchen,  die  ein  seltsames  Kon- 
glomerat alter  und  neuer  Gedanken  darstellten  und  die  Elemente  des  Romanischen 
und  des  Gotischen  zu  einem  sehr  eigenartigen  baukünstlerischen  Ausdruck  zusammen- 
faßten. Das  Wort  Ubergangsstil  ist  nur  eine  schwache  und  inhaltslose  Bezeichnung  für 
Kirchen  wie  St.  Aposteln  in  Köln,  St.  Patroklus  in  Soest,  St.  Georg  von  Limburg  an  der 
Lahn  und  für  die  Dome  von  Münster,  Naumburg  und  Bamberg,  die  alle  auf  eine  unbe- 
kümmerte, unzeitgemäße  Art  den  deutschen  Willen  zu  einer  das  Transzendente  und 
das  Irdische  verbindenden  Raumkunst  zur  Geltung  bringen.  Kaum  je  ist  der  deut- 
schen Kunst  ein  ähnlich  glücklicher  Ausdruck  aller  im  Volke  ruhenden  Anlagen  und 
Wünsche  gelungen  wie  in  diesen  Kirchen.  Gleichzeitig  mit  diesen  Bauten  wurden 
schon  überall  Kathedralen  im  französischen  Stil  geplant  und  aufgerichtet  wie  beson- 
ders in  Köln,  Trier,  Marburg,  Straßburg,  Freiburg,  Halberstadt  und  Magdeburg.  Davon 
ist  nur  der  Kölner  Dom  eine  reine  Nachahmung  des  französischen  Systems.  Marburg, 
Magdeburg  und  selbst  Straßburg  waren  schon  Übersetzungen  aus  der  fremden  Sprache 
in  den  Takt  der  deutschen  Mundart.  Das  Tempo  der  Tief  enbewegung  verlangsamte  sich, 
die  gedrungenen  Pfeiler  traten  auseinander  und  zwangen  dem  Spitzbogen  eine  eigen- 
tümliche Spannung  auf.  In  Marburg  verzichtete  man  überhaupt  auf  alle  Gliederung 
des  Baukörpers,  indem  man  eine  Hallenkirche  errichtete  und  damit  alle  Zwischenlö- 
sungen kühn  überging.  Das  Mathematische  des  Stils  wandelte  sich  in  das  Dynamische. 
Die  deutsche  Kunst  befriedigte  sich  indes  nie  in  der  Erfüllung  von  Bauprogrammen 
und  in  der  Ausarbeitung  von  künstlerischen  Stilfragen,  sondern  drängte  allein  zur 
Darstellung  des  Menschlichen,  immer  bestrebt,  das  Ethos  des  Volkes  und  der  Zeit  im 
Kunstwerk  zu  verkörpern.  In  allen  Epochen,  die  offen  oder  geheim  von  der  antiken 
Humanität  durchdrungen  waren,  gelangte  sie  zu  einem  freien  und  gegenwärtigen  Aus- 
druck der  Gesinnung.  So  wurde  auch  im  13.  Jahrhundert  jene  viel  später  formulierte 
Synthese  Natur  und  Antike  in  den  Bildwerken  von  Bamberg  und  Naumburg  verwirk- 
licht, die,  auch  wo  sie  nicht  unmittelbar  auf  antike  Vorbilder  zurückgehen,  Zeugnisse 
der  klassischen  Menschlichkeit  der  Zeit  waren.  In  Naumburg  und  Bamberg,  in  Braun- 
schweig, Halberstadt  und  Wechselburg  wurden  die  ersten  Bildnisse  des  deutschen 
Menschen  geschaffen. 

II 


Das  14.  Jahrhundert  ist  in  der  allgemeinen  Kunstgeschichte  als  eine  Periode  der  Er- 
müdung bekannt.  Nach  der  Anspannung  aller  Kräfte  im  13.  Jahrhundert  folgte  nun 
ein  Rückschlag,  und  schwere,  dunkle  Schatten  legten  sich  über  Europa.  Das  entkräf- 
tete Papsttum  unterlag  dem  französischen  Königtum.  Der  Sitz  der  Kurie  wurde  von 
Rom  nach  Avignon  verlegt.  Die  Idee  des  universalen  Kaisertums  verkümmerte  zum 
bloßen  Titel  eines  Territorialfürsten,  um  den  die  Bewerber  sich  in  kleinlicher  Gesin- 
nung stritten.  Dem  Rittertum  wurden  die  höheren  Aufgaben  des  Dienens  entzogen, 
und  es  zermürbte  sich  in  unnützen  Fehden,  nur  in  der  Kolonisierung  der  Ostseepro- 
vinzen durch  den  Deutschen  Orden  und  in  den  großen  Kriegen  der  Engländer  gegen 
Frankreich  setzte  sich  die  Tradition  der  mittelalterlichen  Tapferkeit  fort.  Der  Volks- 
körper unterlag  öfter  schweren  sozialen  Erschütterungen,  wie  den  Bauern-  und  Bür- 
geraufständen der  Jacquerie  in  Frankreich  und  den  Unruhen  unter  Wat  Tyler  in  Eng- 
land. Die  Pest  erschreckte  durch  ihr  plötzliches,  vernichtendes  Auftreten  die  Gemüter 
der  Menschen  und  verwirrte  sie.  Das  Leben  ernüchterte  sich,  indem  die  Städte  mit  ih- 
ren bürgerlichen  Interessen  in  den  Vordergrund  traten.  Die  empfindsamen  Seelen  zo- 
gen sich  von  der  Welt  überhaupt  zurück  und  vertieften  sich  in  den  Klöstern  in  die  Ge- 
heimnisse des  Glaubens.  Die  Gelehrsamkeit  rettete  sich  vor  der  düstern  Ungewißheit 
des  Daseins  in  die  Spekulation  des  Denkens,  die  ihr  ein  sicheres  Wissen  über  Gott  und 
die  Welt  versprach,  und  baute  sich  aus  logischen  Schlüssen  ein  System  auf,  das  das 
reine  Abbild  Gottes  und  seiner  Schöpfung  der  unreinen  Natur  entgegenhielt.  Mystik 
und  Scholastik  verleugneten  die  Welt  als  sinnliche  Erscheinung  und  damit  mittelbar 
auch  das  Prinzip  der  bildenden  Kunst,  das  sich  mit  der  Askese  nie  verträgt.  Die  For- 
men verkümmerten  oder  wurden  von  der  Exaltation  des  Gefühlsausdrucks  erdrückt 
und  vernichtet,  wie  besonders  in  jenen  figürlichen  Gruppen  der  Pietä,  die  jetzt  überall 
hergestellt  wurden.  Die  Kunst  erlahmte  in  der  großen  architektonischen  Erfindung. 
Die  kirchlichen  Bauten  wurden  im  Sinne  der  Schulgotik  in  einer  schleppenden,  von 
Regeln  und  Verordnungen  beschwerten  Arbeitsweise  weitergeführt,  doch  mit  abneh- 
mendem Interesse  für  die  künstlerischen  Fragen.  Wie  es  der  Zeit  überall  weniger  auf 
die  Form,  als  auf  eine  neue,  intime,  subjektiv  belebte  Empfindung  ankam,  so  drängte 
auch  die  Architektur  mehr  denn  je  zur  Raumkunst;  die  dunklen,  dämmernden  Hallen 
zogen  die  Gemüter  mit  Gewalt  in  ihren  Bann.  In  Deutschland  bewahrt  die  Frauenkirche 
in  Nürnberg  noch  heute  diese  Stimmung  des  14.  Jahrhunderts.  An  Stelle  der  Plastik, 
die  immer  nur  in  Zeiten  blüht,  die  den  Menschen  zum  Mittelpunkt  der  Dinge  machen, 
trat  die  Malerei.  In  Italien  wurden  besonders  durch  die  Anregungen  Giottos  umfang- 
reiche Zyklen  religiöser  Bilder  an  die  Wände  der  Kirchen  gemalt.  Im  Norden  wurden 
gewebte  Teppiche  ausgespannt,  die  mit  warmen  Tönen  das  kühle  Grau  der  Mauern  be- 
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kleideten.  Auch  wurden  zum  ersten  Male  jene  vielteiligen  Altäre  errichtet,  auf  denen  die 
farbigen  Erscheinungen  aus  dem  Glänze  des  mattschimmernden  Goldes  rätselhaft  auf- 
leuchteten. Vor  allem  aber  erfüllten  sich  die  Kirchen  mit  dem  farbigen  Licht  der  ge- 
malten Fenster,  und  das  unfaßbar  räumliche  Schweben  zwischen  den  Pfeilern  erglühte 
da  und  dort  von  einem  Strahl  der  einbrechenden  Sonne.  In  Frankreich  und  Deutsch- 
land erblühten  damals  die  Malerschulen  von  Burgund,  Prag,  Köln  und  Westfalen. 
Neben  den  Kirchen  bauten  die  Bürger  als  Symbole  ihrer  Macht  ihre  Rathäuser,  die  in 
der  schwunglosen  Sachlichkeit  und  nüchternen  Körperhaftigkeit  der  Gesinnung  des 
aufkommenden  Standes  entsprachen,  so  daß  die  Zeit  von  den  Gegensätzen  einer  zarte- 
sten Seelenkultur  in  den  Klöstern  und  einer  derben  Lebenstüchtigkeit  auf  den  Märkten 
und  in  den  Kanzleien  durchsetzt  war.  Wenn  das  13.  Jahrhundert  die  allgemein  mensch- 
lichen Anlagen  des  deutschen  Volkes  gleichmäßig  zur  Auslösung  brachte,  so  war  es 
dem  14.  Jahrhundert  vorbehalten,  den  Zwiespalt  im  deutschen  Wesen  aufzudecken: 
einem  tiefen  Pessimismus  (Mystik)  steht  die  Geschäftigkeit  des  Handels  und  der  Ge- 
werbe gegenüber,  die  Verinnerlichung  aller  Empfindung  umkleidet  sich  mit  den  an- 
spruchslosen Formen  des  Staates  und  der  Gesellschaft. 

Die  deutsche  Kunst  schob  ihre  Grenzen  im  14.  Jahrhundert  von  neuem  nach  Osten  vor. 
Die  luxemburgischen  Kaiser  setzten  sich  in  Prag  fest  und  machten  Böhmen  zu  einem 
Mittelpunkt  künstlerischen  Lebens.  Die  gotischen  Dome  in  Regensburg,  Prag  und 
Wien  wurden  erbaut.  In  den  preußischen  Ordensgebieten  entstanden  Kirchen  und  Bur- 
gen, die  zu  den  schönsten  der  Zeit  zählen.  Innerhalb  Deutschlands  bildeten  sich  aber 
alle  jene  Stadtindividualitäten  aus,  die  zu  Trägern  der  Geschichte  und  der  Kultur  be- 
stimmt waren.  Nürnberg,  Ulm,  Eßlingen,  Rottweil,  Frankfurt,  Erfurt  und  im  Norden 
Lübeck,  Lüneburg,  Wismar,  Rostock,  Stralsund,  Stargard,  Tangermünde,  Thorn, 
Bromberg,  Danzig  nahmen  damals  im  wesentlichen  die  Physiognomie  an,  unter  der 
sie  uns  noch  vertraut  sind. 

Das  14.  Jahrhundert  war  eine  Übergangszeit,  und  es  bereitete  allen  Neuerungen  die 
Wege,  die  in  den  folgenden  Zeiten  zu  einer  totalen  Veränderung  des  geschichtlichen 
Weltbildes  führen  sollten.  Die  abendländische  Menschheit  erreichte  den  Höhepunkt 
ihrer  kulturellen  Zeugungskraft.  Alle  die  Talente  und  schöpferischen  Persönlichkeiten 
stellten  sich  ein,  die  nötig  waren,  die  Aufgaben  der  Zeit  mit  neuen,  oft  überraschenden 
Mitteln  durchzuführen.  In  ganz  Europa  hatten  bald  die  Künste  das  unbedingte  Primat 
im  geistigen  Leben  inne.  Auch  für  die  deutsche  Kunst  brach  die  Stunde  ihres  Schick- 
sals an,  und  sie  drängte  alles,  was  sie  überhaupt  an  künstlerischem  Ausdruck  hervor- 
zubringen und  dem  Abendlande  als  das  Besondere  mitzuteilen  hatte,  in  diesem  Zeit- 
alter zu  einem  einmaligen  und  vollendeten  Formbegriff  zusammen. 
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überblickt  man  von  der  Höhe  des  Mittelalters  die  Niederungen  des  15.  Jahrhunderts, 
dann  löst  sich  die  Einheit  der  Ideen  und  Staaten  in  ein  schillerndes  Mosaik  einer  beweg- 
lichen, bunten,  widerspruchsvollen,  unruhigen  Vielheit  der  Erscheinungen  und  Ge- 
staltungen auf.  Im  Mittelalter  hatten  sich  die  universalen  Gedanken  in  eindeutigem 
Kontrast  gegenübergestanden  und  sich  gegenseitig,  da  nur  eine  Universalität  denkbar 
ist,  zu  verdrängen  gesucht.  Im  15.  Jahrhundert  trat  eine  völlige  Umkehr  der  Interessen 
vom  Allgemeinen  auf  das  Besondere,  von  der  Einheit  auf  die  Mannigfaltigkeit,  von  den 
großen  auf  die  kleinen  Bewegungen  ein.  Eine  Landkarte  des  damaligen  Europa  zeigt 
ein  verwirrendes  Durcheinander  kleiner  und  kleinster  Selbständigkeiten  und  Macht- 
individualitäten, von  denen  jede  eine  Zelle  im  politischen  Gewebe  darstellt  und  sich 
aus  eigenen  Kräften  aufbaut.  Der  Papst  muß  seine  Macht  als  Stadtherr  von  Rom  neu 
begründen,  der  Kaiser  stützt  sich  auf  sein  Hausgut,  das  er  gegen  seine  Stände  nicht 
minder  verteidigen  muß  als  gegen  seine  äußeren  Feinde,  von  den  Fürsten,  Bischöfen, 
Rittern  dünkt  sich  ein  jeder  ein  Herr,  der  seinen  Besitz  auf  eigene  Faust  abrundete 
und  dann  in  dauernden  Fehden  zu  behaupten  hatte.  Die  Städte,  in  Deutschland  von 
Oligarchien,  wie  in  Italien  von  den  Tyrannen  geleitet,  waren  die  Kulturmonaden,  die 
den  Geist  des  Zeitalters  bestimmten.  Während  England  nach  Beendigung  des  franzö- 
sischen Krieges  seinen  Einfluß  und  sein  Ansehen  durch  die  dynastischen  Kämpfe  der 
Häuser  Lancaster  und  York  vernichtete,  konnte  allein  Frankreich  nach  dem  tiefen 
Fall  seines  Königtums  seine  Kräfte  zur  langsamen  Gründung  eines  in  der  Hauptstadt 
Paris  zentralisierten  Einheitsstaates  sammeln. 

Was  von  außen  als  Zerfall  der  absoluten,  gotischen  Kultur  erscheint,  ist  von  innen  her 
zugleich  eine  Befreiung  des  Menschen  aus  der  Bindung  der  ererbten  Konventionen. 
Das  Abendland  hatte  seit  den  Zeiten  Karls  des  Großen  die  Formen  des  römischen  Welt- 
reiches getragen,  seine  Sprache  und  seine  Verwaltung  beibehalten  und  fortgebildet. 
Auch  die  Gotik  war  durchaus  ein  System  des  Einheitlichen  und  Reingeistigen,  das  den 
einzelnen  Menschen  bedrückte  und  in  seiner  Besonderheit  auslöschte.  Über  das  15. 
Jahrhundert  gingen  die  letzten  müden  Wellen  der  absterbenden  gotischen  Bewegung 
hin.  Darin  aber  war  diese  Zeit  eine  der  eigenartigsten,  wie  unter  der  Last  der  überlie- 
ferten Form  die  Menschheit  sich  verjüngte  und  das  in  der  Geschichte  sich  nur  selten 
wiederholende  Rätsel  sich  ereignete,  daß  die  Natur  sich  erneuerte,  daß  Menschen  und 
Geschlechter  von  unverbrauchter  Energie  erstanden,  die  der  Vergangenheit  und  der 
Gegenwart  mit  einer  geradezu  naiven  Unbefangenheit  gegenübertraten  und  sich  dem 
Glanz  der  sinnlichen  Welt  mit  Lust  hingaben,  ohne  sich  von  ihren  Schwächen  täuschen 
zu  lassen. 
Mit  dem  Übergang  der  Macht  vom  Kaiser  auf  die  Bürger  verlegte  sich  der  Schwerpunkt 
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der  Kultur  von  den  großen  Organisationen  der  Kirche  und  des  Staates  auf  den  einzel- 
nen Menschen,  der  sich  seiner  individuellen  Fähigkeiten  und  seiner  Verantwortung 
von  neuem  bewußt  wurde.  Das  Denken,  Fühlen,  Urteilen  verfeinerte  und  verschärfte 
sich,  und  insbesondere  entdeckte  man  in  der  Intelligenz  das  Werkzeug,  das  dem  Men- 
schen die  Wege  zu  den  Geheimnissen  des  Lebens  und  der  Natur  bahnte.  Auf  allen  Ge- 
bieten begann  ein  Suchen,  Forschen,  Finden  alter  und  neuer  Weisheit,  leeren  und 
fruchtbaren  Wissens.  Ein  neuer  Gelehrtenstand  sammelte  mit  Begierde  alle  Reste  der 
antiken  Kultur.  Die  Klosterbibliotheken  wurden  nach  alten  Texten  durchstöbert,  aus 
Griechenland  und  Byzanz  ganze  Schiffsladungen  mit  Bücherkisten  nach  Italien  ge- 
bracht und  allmählich  ein  Bild  des  antiken  Wissens  rekonstruiert,  wobei  freilich  die 
Methode  der  Scholastik  für  alles  Denken  noch  verbindlich  blieb.  An  kleinbürgerlichem 
Vordrängen  der  persönlichen  Eitelkeiten  und  Unwichtigkeiten  fehlte  es  dabei  nicht. 
Es  fehlte  aber  auch  nicht  an  großen  Entdeckungen  und  Erfindungen  der  technischen 
Intelligenz.  Besonders  für  die  Künste  wurden  die  neuen  Erkenntnisse  außerordentlich 
bedeutsam.  Wenn  es  Brunellesco  gelang,  die  Kuppel  des  Florentiner  Domes  zu  wölben, 
so  war  das  ein  Erfolg  technischer  Konstruktionen,  die  man  früher  nicht  gekannt  hatte. 
Die  Theorie  der  Perspektive  befruchtete  die  Malerei  nicht  weniger  als  die  sogenannte 
»Erfindung  der  Ölmalerei«,  die  eine  materielle  Verbesserung  des  Malverfahrens  war. 
Die  Mechanisierung  des  Buchdrucks  ermöglichte  den  graphischen  Künsten  eine  weite 
Verbreitung  ihrer  meist  volkstümlichen  Arbeiten. 

Schließlich  führte  der  technische  Geist  des  Zeitalters  zu  einer  ungeahnten  Erweiterung 
des  Weltbildes  durch  die  Entdeckung  neuer  Erdteile.  Es  war  dann  aber  für  das  Jahr- 
hundert wieder  bezeichnend,  daß  die  Fahrten  des  Columbus  unter  der  gelehrten  Fiktion 
eines  möglichen  Seeweges  nach  Indien  unternommen  wurden,  und  daß  der  Geist  der 
Zeit  sich  aus  einer  grotesken  Vermischung  und  Verwechslung  des  Bücherwissens  und 
der  wahren  Erkenntnis,  der  konventionellen  Theorie  und  der  Beobachtung  der  Wirk- 
lichkeit, des  Glaubens  an  die  Autorität  der  Alten  und  des  Vertrauens  auf  die  eigene  Er- 
fahrung noch  nicht  herausfinden  konnte.  Die  Natur  wurde  erstmals  betrachtet  und 
beurteilt,  von  der  Kunst  mit  peinlicher  Genauigkeit  im  Einzelnen  nachgeahmt  und  be- 
schrieben, ohne  daß  man  sich  im  Gesamten  von  den  überlieferten  Vorstellungen  frei- 
zumachen wagte  und  eine  umfassende  Idee  der  Natur  erlangt  hätte.  Eine  realistische 
Nachahmung  der  Wirklichkeit  durch  die  Kunst  stellt  sich  meist  in  jenen  Perioden  ein, 
in  denen  das  menschliche  Bewußtsein  zwar  die  Nähe  der  Natur  erkennt,  aber  noch  un- 
fähig ist,  sich  ihrer  zu  bemächtigen.  Überall  war  der  Mensch  in  seinem  Ausdruckswil- 
len noch  gehemmt  und  an  das  Mittelbare  gebunden.  Wie  ihm  große  Gedanken  fehlten, 
so  vermochte  er  auch  kaum  ein  einziges  ursprüngliches  Gefühl  spontan  zu  äußern. 
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Wohl  aber  tränkte  er  Dichtung,  Kunst  und  Rede  mit  einer  milden,  religiös  gefärbten 
Empfindung,  die  sich  aus  Elementen  der  Ermüdung  und  der  Erneuerung  merkwürdig 
mischte.  In  der  Frömmigkeit  der  »Brüder  vom  gemeinsamen  Leben«  in  Holland,  in 
der  Harmonielehre  des  Brixener  Bischofs  Nikolaus  Cusanus,  in  der  neuplatonischen 
Philosophie  des  Florentiners  Marsilius  Ficinus  liegt  dieselbe  Innigkeit  und  Wärme  der 
Empfindung,  die  die  jugendlich  zarten  Marienbilder,  die  knabenhaften,  heiligen  Hel- 
den David  und  Georg,  die  damals  so  oft  dargestellt  wurden,  umspielt.  Die  Gelehrten 
nannten  sich  Humanisten,  weil  ihnen  die  einfache  Menschlichkeit  der  Alten,  eine  ab- 
geklärte Ruhe  der  Seele  als  ein  höchstes  Gut  erschien.  Zu  den  Humanisten  gesellten 
sich  die  Heiligen  Thomas  a  Kempis,  Bernhard  von  Siena,  die  ohne  jeden  Drang  zur 
Verbesserung  des  Bestehenden  die  Gebräuche  und  Lehren  der  Kirche  von  innen  heraus 
neu  belebten.  Die  Künste  überboten  sich  in  der  Darstellung  des  Lieblichen  und  Freund- 
lichen, des  Anmutigen  und  Schönen,  des  Reinen  und  Harmonischen.  Die  Baukunst 
deutete,  was  sie  von  den  Vorbildern  der  antiken  Werke  in  sich  aufnahm,  im  Sinne  des 
schönen  Maßes,  des  edlen  Zusammenklanges  aller  Teile,  einer  süßen  Melodie  der  Bo- 
gen aus.  Ein  Zeitalter  lyrischer  Glückseligkeit  schien  angebrochen  zu  sein.  Doch  alle 
Empfindung  ist  immer  reproduzierend,  und  nur  das  Gefühl  ist  schöpferisch.  So  durch- 
wärmte und  durchleuchtete  das  15.  Jahrhundert  die  Formen  durch  seine  individuelle 
Empfindung,  aber  es  fehlte  ihm  die  heroische  Leidenschaft,  die  die  Formen  durch- 
bricht. 

Die  deutsche  Kunst  brachte  in  diesem  Jahrhundert  der  geschäftigen  Handwerklichkeit 
und  der  jugendlichen  Regsamkeit  auf  allen  Gebieten  der  Architektur,  der  Bildschnit- 
zerei, der  Malerei  und  Zeichnung  die  reichsten  Werke  hervor.  Die  Gotik,  obwohl  sie 
schon  verbraucht  schien,  fand  in  Deutschland  erst  in  dieser  Spätzeit  ihre  letzte  und 
freieste  Ausbildung.  In  den  Hallenkirchen  von  München,  Augsburg,  Landshut,  Strau- 
bing, Salzburg,  Amberg,  von  Nördlingen,  Dinkelsbühl,  Schwäbisch  Hall,  von  Annaberg, 
Schneeberg,  Freiberg,  Pirna,  von  Soest  und  Dortmund  entstanden  jene  äußerlich 
schwerfälligen  Bauwerke,  die  in  ihren  bauchigen  Körpern  weite,  heitere  Räume  bar- 
gen, durch  die  das  Licht  des  Tages  ungehemmt  hindurchflutete,  wo  über  schlanken 
Pfeilern  das  Netz  der  Wölbungen  sich  unwirklich  schwebend  ausbreitete,  der  Stein 
selbst  sich  in  eine  Phantasie  der  unbeschwerten  Materie  verwandelte.  Aus  dem  Dik- 
kicht  der  Altäre,  Bildwerke,  Malereien,  Epitaphien,  Chorstühle,  Tabernakel  erhoben 
sich  schmucklos  und  einfach  die  Pfeiler  und  trugen  alle  Bewegung  in  die  unerreichbar 
freie  Sphäre  der  Gewölbe.  Oft  schloß  sich  nun  an  ein  älteres  Langschiff,  dem  die  lasten- 
den Bogen  der  Spätromanik  oder  die  Arkaden  des  14.  Jahrhunderts  den  retardieren- 
den Takt  gaben,  ein  hoher  Chor  an,  in  dem  alle  Gebundenheit  sich  auflöste  und  die 
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Seele  sich  von  allen  Hemmungen  des  Leibes  befreite,  um  wie  im  Traume  in  der  Unend- 
lichkeit des  Selbst  aufzugehen.  So  war  es  etwa  in  St.  Lorenz  in  Nürnberg  oder  in  St.  Pe- 
ter in  Salzburg. 

Im  merkwürdigen  Gegensatz  zu  diesem  Idealismus  der  Baukunst  steht  der  Realismus 
aller  kleinen  Künste  der  Plastik  und  Malerei,  die  sich  in  der  Nachahmung  des  Nächsten 
und  Engsten  zunächst  erschöpfen.  Der  handwerkliche  Grundcharakter  der  deutschen 
Kunst  trat  stärker  denn  je  hervor.  Die  Malerschulen  von  Köln,  Westfalen  und  Nürn- 
berg lebten  noch  lange  den  Erinnerungen  an  das  14.  Jahrhundert,  als  in  Florenz  schon 
Donatello,  Brunellesco,  Masaccio  ihre  naturalistischen  Kühnheiten  entdeckt  hatten  und 
in  den  Niederlanden  die  van  Eyck  mit  kritischer  Wahrhaftigkeit  die  Bildnisse  ihrer 
hohen  Auftraggeber  malten  und  die  Mutter  Gottes  schon  ohne  alle  Idealität  und  Fröm- 
migkeit darstellten.  Doch  ereigneten  sich  auch  in  Deutschland  die  großen  Umwälzun- 
gen alle  in  der  ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts.  Das  unmittelbare  Temperament,  die 
sinnliche  Frische  und  die  gefestigte  Anschauung  der  jungen  Generation  verkörperten 
sich  in  einer  Reihe  von  tüchtigen  Meistern  wie  Lukas  Moser,  Hans  Multscher,  Konrad 
Witz  und  Stephan  Lochner,  die  alle  die  möglichen  Tendenzen  und  Charaktere  der  deut- 
schen Kunst  vertraten. 

Die  Zeit  sättigte  sich  aber  langsam  mit  dem  Geist  der  neuen  Lehren  und  Formen.  Auf 
die  schöpferischen  Naturen  folgten  allenthalben  die  bedächtigen,  theoretischen  Ta- 
lente :  auf  Brunellesco  folgte  der  gelehrte  Alberti,  der  das  Programm  der  Renaissance 
wissenschaftlich  durchdachte  und  aufzeichnete,  auf  den  genialen  Jan  van  Eyck  folgte 
der  erste  große  Akademiker  Rogier  van  der  Weyden.  Für  die  italienische  Baukunst 
wurde  ein  Kanon  aufgestellt,  der  besonders  für  die  nordischen  Länder  bis  tief  ins 
16.  Jahrhundert  hinein  verbindlich  blieb.  In  der  Malerei  bildeten  sich  jene  Bildtypen 
und  Kompositionsschemata  aus,  die  zum  festen  Besitz  der  Werkstätten  wurden  und 
zahllosen  Meistern  als  Vorlagen  dienten.  Diese  Entwicklung  wurde  für  viele,  besonders 
auch  deutsche  Werkstätten  verhängnisvoll,  indem  die  Bequemlichkeit  erprobter  For- 
meln die  Künstler  zu  handwerklichen  Nachahmungen  verleitete.  So  findet  man  nament- 
lich in  Köln  bei  dem  Meister  des  Marienlebens,  dem  Meister  der  Verherrlichung  der 
Maria,  dem  Meister  der  Lyversberger  Passion  und  bei  den  süddeutschen  Meistern  Mi- 
chael Wolgemut,  Hans  Schüchlin,  Friedrich  Herlin  Wiederholungen  niederländischer 
Bildtypen. 

Erst  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  nimmt  die  Spannung  des  künstlerischen  Lebens 
wieder  zu,  und  es  drängen  sich  plötzlich  die  Ereignisse  und  Persönlichkeiten  zu  einer 
Überfülle  des  Bedeutenden  und  Besondern.  Die  Beherrschung  aller  Mittel  setzt  die 
Kunst  instand,  allen  Erwartungen  und  Ansprüchen  zu  genügen.  In  Italien  füllen  sich 
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Kirchen,  Kapellen,  Schulen  von  neuem  mit  mitteilsamen  Freskenfolgen,  die  das  Leben 
der  Bürger  und  der  Gesellschaft  porträtieren,  in  Deutschland  und  den  Niederlanden 
nehmen  die  Altäre  zu  an  Umfang,  Zahl  der  Flügel,  Reichtum  der  Ausstattung  durch 
Plastik  und  Malerei.  Die  Schulen  mehren  sich  an  allen  Orten,  und  aus  den  Schulen  tre- 
ten die  führenden  Künstler  in  individuellem  Profil  hervor :  in  Florenz  Botticelli,  Ghir- 
landaio,  Leonardo,  in  Umbrien  Perugino,  Signorelli,  in  Oberitalien  Carpaccio,  Bellini, 
Mantegna,  in  den  Niederlanden  Memling,  Goes,  David,  in  Deutschland  Schongauer, 
Fächer,  Stoß,  Holbein  d.  Alt.,  Zeitblom,  der  Meister  des  Hausbuches  u.  a.  Einer  in  die 
Zukunft  weisenden  malerischen  Schule  in  Venedig  und  Holland,  in  Augsburg  und  am 
Mittelrhein  steht  eine  manieristische  Schule  der  Zeichnung  gegenüber,  die  sich  in  die 
zuckenden,  eckigen  Linien  der  Gotik  vergrübelt  und  sich  den  Weg  der  natürlichen  Ent- 
wicklung selbst  verbaut,  so  wie  auch  das  mittelalterliche  Denken  sich  vor  dem  drohen- 
den Ende  noch  einmal  aufbäumte  und  sich  in  die  asketische  Macht  des  Glaubens  und 
Leidens  verkrampfte.  In  dunkler  Glut  leuchtete  die  Vergangenheit  in  den  Predigten 
Savonarolas  und  in  der  Apokalypse  Dürers  ein  letztes  Mal  auf.  Ganz  Europa  wurde  von 
den  Erschütterungen  der  Unruhe  und  Ungewißheit  des  Jahrhundertwechsels  ergriffen, 
und  überall  rissen  die  Ketten  und  brach  die  Flut  durch  die  gebrochenen  Dämme. 
Kaum  kennt  die  Geschichte  zwei  Zeitalter,  die  sich  nach  Dimension  und  innerer  Be- 
wegung so  sehr  unterscheiden  und  die,  obwohl  durch  viele  Entwicklungslinien  mit- 
einander verbunden,  in  der  Tendenz  so  weit  auseinanderstehen  wie  das  15.  und  das 
16.  Jahrhundert. 

Zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  vergrößern  sich  die  Maßstäbe  des  menschlichen  Han- 
delns plötzlich  ins  Ungemessene,  und  nicht  nur  in  der  politischen,  sondern  auch  in  der 
geistigen  Welt  entstehen  neue  Reiche,  in  denen  die  Sonne  nicht  untergeht.  Das  Kaiser- 
tum erhob  sich  wieder  zu  universalen  Vorstellungen.  Das  Spiel  der  Mächte  vereinfachte 
sich,  indem  aus  der  Unübersehbarkeit  der  feudalen  und  kirchlichen  Fürsten  und  der 
Städte  wenige  Hauptfiguren  hervortraten  wie  der  Papst,  der  Kaiser,  der  König  von 
Frankreich  und  der  König  von  England.  Die  Welt  wurde  zum  Schachbrett,  auf  dem  die 
prätendierten  Stellungen  durch  wohlberechnete  Züge  erkämpft  und  behauptet  wurden. 
Mit  dem  Wachstum  der  Fähigkeiten  nimmt  die  persönliche  Spannung  und  die  persön- 
liche Macht  des  Menschen  zu.  Durch  Wort  und  Willen  beherrschte  er  die  Gedanken 
und  das  Leben.  Nie  fühlte  der  Mensch  in  seinem  Blute  so  lebhaft  die  Kräfte  der  Natur, 
nie  war  er  von  der  Überlegenheit  seines  Könnens  so  überzeugt  wie  jetzt,  wo  er  die 
Totalität  der  Erde  und  des  Himmels  zum  erstenmal  ahnte  und  die  Gesetze  der  Gestirne 
erkannte,  und  wo  er  in  faustischer  Vermessenheit  die  letzten  Dunkelheiten  durchdrin- 
gen wollte.  Mit  der  Macht  über  die  Natur  erlangte  er  die  Macht  über  sich  selbst,  indem 
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er  seiner  Erscheinung  eine  beherrschte  Würde  und  eine  bewußte  Haltung  gab.  Wo  er 
sich  aber  des  Maßes  überhoD,  da  wurde  er  zum  Ungeheuer  und  zur  tierischen  Gottheit, 
die  nur  nach  der  Maxime  des  dämonischen  Wollens  handelte  und  kein  Gesetz  und  keine 
Sitte  kannte.  Selten  wurden  in  einem  Jahrhundert  so  viele  vorsätzliche  Grausamkeiten 
von  königlichen  Urhebern  verübt  wie  im  i6.  Jahrhundert  von  Heinrich  VHI.,  Phi- 
lipp II.,  Maria  der  Blutigen  und  Katharina  von  Frankreich.  Alles  war  in  dieser  Zeit  gi- 
gantisch :  das  Schöne  und  das  Schreckliche,  das  Reine  und  das  Teuflische. 
In  seltsamem  Gegensatz  zu  dem  gesteigerten  Persönlichkeitsbewußtsein  des  Menschen 
und  zu  der  Weite  und  der  Unendlichkeit  des  neuen  Weltbildes  wurde  das  individuelle 
Sein  des  Einzelnen  wiederum  ausgelöscht.  Wie  der  Umfang  der  Königreiche  sich  der 
unmittelbaren  Einwirkung  des  Regenten  entzog  und  der  Fürst  in  seiner  Aktion  hinter 
dem  unsichtbaren  Apparat  der  Diplomatie  verschwinden  mußte,  so  führte  auch  die 
Souveränität  des  Denkens  zur  vernichtenden  Erkenntnis  der  umgekehrten  Perspek- 
tive, daß  nicht  die  Erde,  sondern  die  Sonne  im  Mittelpunkt  der  Welt  war.  Die  Erkennt- 
nis, daß  unabänderliche  Gesetze  den  Lauf  der  Gestirne  wie  den  Lauf  des  Blutes  be- 
stimmten, führte  zur  Entwertung  der  Persönlichkeit.  Der  Stolz  des  Menschen  erlosch  in 
dem  Momente,  in  dem  er  entstanden  war.  Die  Skepsis  erwachte,  die  mit  kühler  Kritik 
den  Menschen,  das  Leben,  die  Gesellschaft,  den  Staat  zu  beobachten  und  zu  charak- 
terisieren begann.  Montaigne  schrieb  seine  Essays.  Wenn  der  Mensch  durch  die  Fern- 
kraft seiner  Gedanken  ein  Weltsystem  zertrümmern  konnte  wie  Luther,  so  war  er  zu- 
gleich unfrei  in  seinem  Wollen  und  von  Anfang  an  an  die  dunklen  Mächte  der  Vorse- 
hung gebunden.  Die  Einsamkeit  des  spekulativen  Denkens  eröffnete  dem  Menschen 
das  Unendliche,  das  ihn  dann  überwältigte.  Für  das  ganze  Zeitalter  ist  nichts  so  be- 
zeichnend wie  der  Neubau  von  St.  Peter  in  Rom.  Wo  hätte  es  eine  Weltkirche  sonst 
gewagt,  die  tausendjährige  Zentralstätte  ihres  Kultus  niederzureißen  und  zu  erneuern  ? 
Waren  die  Pläne  für  den  Neubau  die  kühnsten  und  vollkommensten,  die  je  gedacht 
worden  waren,  so  übertrafen  sie  alle  Möglichkeit  der  Verwirklichung  und  die  Ausfüh- 
rung führte  von  Kompromiß  zu  Kompromiß. 

Die  Rolle,  die  Deutschland  in  der  Tragödie  dieses  Jahrhunderts  zugewiesen  war,  ent- 
sprach seiner  Veranlagung :  solange  sich  der  Mensch  zum  Persönlichen  fortentwickelte, 
hob  sich  die  Freiheit  des  deutschen  Geistes,  die  Macht  seiner  religiösen  Prophetie,  der 
Glanz  der  Künste  und  Wissenschaften.  Mit  der  Peripetie  des  Persönlichen  verfiel  die 
Kultur  mehr  denn  anderswo,  denn  eine  bloß  formale,  gebundene,  gesellschaftliche,  hö- 
fische Bildung  zu  entfalten,  war  Deutschland  nie  befähigt. 

In  diesem  Zeitalter  der  Versinnlichung  des  Geistigen,  der  Vermenschlichung  des  Gött- 
lichen, der  Vergegenwärtigung  des  Transzendentalen  war  der  Einfluß  der  Künste  auf 
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das  Leben  beinahe  unbegrenzt.  Wir  geben  in  einigen  Grundlinien  ihre  neuen  Tenden- 
zen an.  Aus  der  eigenartigen  Doppelstellung  des  Menschen  zum  Individuellen  und  zum 
Unendlichen  folgte  die  Ausbildung  der  zwei  neuen,  nun  vorherrschenden  Bildgattun- 
gen des  Porträts  und  der  Landschaft.  Der  Mensch  drängte  dazu,  sich  in  seiner  Erschei- 
nung und  in  seiner  Beziehung  zur  Gesellschaft  durch  die  Malerei  dargestellt  zu  sehen, 
um  sich  in  seinem  Begriff  der  Persönlichkeit  zu  verfestigen.  Das  Bildnis  des  i6.  Jahr- 
hunderts war  mehr  als  eine  Beschreibung  der  Natur  und  ein  Dokument  der  Ähnlich- 
keit :  es  erfüllte  sich  mit  der  Vitalität  des  Dargestellten  und  war  ein  Spiegel  seiner  In- 
telligenz. Streng  und  zeremoniös  in  der  Fassung,  war  das  Porträt  eingehend  und  zise- 
lierend in  der  psychologischen  Charakterisierung.  So  konnte  sich  im  i6.  Jahrhundert 
die  Bildnismalerei  in  den  Werken  der  Massys,  Holbein,  Raffael,  Tizian,  Tintoretto, 
Moro,  Clouet  in  ihrer  neuen  Form  ausbilden. 

Die  Kunst  entdeckte  aber  nicht  nur  den  Menschen,  sondern  auch  die  Landschaft,  die 
den  Menschen  einordnet  in  die  universale  Einheit  von  Erde,  Luft,  Licht  und  Farbe.  Die 
Entstehung  der  Landschaftsmalerei  in  Venedig  bei  Giorgione  und  Tizian,  am  Nordab- 
hang der  Alpen  bei  Altdorfer,  Manuel  Deutsch,  Wolf  Huber,  in  den  Niederlanden  bei 
Patinier  und  Brueghel  ist  eines  der  inhaltsreichsten  und  bedeutungsvollsten  Kapitel 
in  der  Geschichte  der  Künste. 

Die  Orientierung  der  Gesellschaft  nach  wenigen,  maßgebenden  Höfen  und  die  damit 
verbundene  Verpflichtung  zur  Repräsentation  führte  zu  einer  neuen  Überlegenheit  der 
Architektur  über  die  Malerei,  Plastik  und  Dekoration.  Die  Klassik  Bramantes  und  sei- 
ner Schule  war  wie  die  Erfüllung  eines  Traumes  des  vergangenen  Jahrhunderts.  Bald 
wurde  die  Baukunst  durch  die  Ansprüche  der  Bauherren  zu  einer  ungewöhnlichen 
Steigerung  der  Maße  und  Verhältnisse  angetrieben,  die  selbstherrliche  Intelligenz  der 
Künstler  erlaubte  sich  dabei  manche  Willkür  mit  den  Gesetzen  der  Schwere  und  den 
sonst  sakrosankten  Regeln  der  antiken  Baulogik.  Die  allgemeine  Liebhaberei  für  kost- 
bare und  prächtige  Materialien,  für  Gesteine  und  Metalle,  für  Marmor,  Bronze,  Silber, 
Gold  und  Farben  begünstigte  eine  zunehmende  Verschwendung  dekorativer  Mittel,  die 
den  Baukörper,  der  sonst  mathematisch-sachlich  angelegt  war,  zu  überwuchern  droh- 
te. Überhaupt  erhielt  das  Ornament  einen  großen  Einfluß  auf  die  Formentwicklung. 
Nur  dadurch  wurde  in  einer  großen  Zeit  die  Entartung  des  Geschmacks  möglich,  die  zu 
den  schrullenhaften  Kuriositäten  und  wunderlichen  Unformen  selbst  der  strengen, 
kirchlichen  Architektur  führte.  Das  Ornament  ist  aber  immer  in  Gefahr,  in  der  Inzucht 
seiner  abstrakten  Erfindung  zu  verderben. 

In  dem  Maße,  in  dem  die  Ordnung  der  Architektur  sich  unter  dem  Druck  einer  launi- 
schen Phantasie  aufzulösen  schien,  wurden  die  freien  Künste  durch  den  autoritativen 
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Rationalismus  der  Zeit  an  die  engen  Regeln  der  akademischen  Schulen  gebunden.  Die 
Akademie  der  Carracci  zu  Bologna  traf  mit  ihrer  Lehrmeinung,  daß  die  Zeichnung  Raf- 
faels  und  Michelangelos  mit  der  Malerei  Correggios  und  Tizians  zu  verschmelzen  sei, 
den  Sinn  der  Zeit  und  wurde  zu  einem  Vorbild  für  ganz  Europa.  Sie  trug  das  meiste  da- 
zu bei,  daß  die  Malerei  durch  die  Mischung  künstlerischer  Sinnlichkeit  mit  trockener 
Intelligenz  zur  Manier  wurde.  Vernunft  und  Leben  stritten  im  i6.  Jahrhundert  überall 
um  die  Macht.  Jede  Erweiterung  des  Wissens  war  eine  Verengerung  des  Lebens.  Der 
Abstand  zwischen  der  gedachten  und  der  wirklichen  Welt  vergrößerte  sich  wieder.  Die 
Vernunft  entwarf  in  voreiligem  Selbstvertrauen  phantastische  Theorien  vom  Staate 
und  der  Gesellschaft,  wie  Macchiavelli  im  »Principe«,  Thomas  Morus  in  der  »Utopia« 
oder  Campanella  in  der  »Sonnenstadt«.  Demgegenüber  war  das  Leben  von  einem  letz- 
ten Schuß  mittelalterlicher  Volkstümlichkeit  durchsetzt  und  schmuggelte  ein  ganzes 
Heer  von  Schwarzkünstlern,  Hexen  und  Magiern  in  die  aufgeklärte  Zeit  ein.  Was  wäre 
aber  auch  das  i6.  Jahrhundert  ohne  die  grotesken  Figuren  der  Paracelsus,  Rabelais, 
Marlowe,  des  Dr.  Faust,  des  Don  Quichote  und  der  Shakespearischen  Narren  ? 
In  der  Geschichte  der  deutschen  Kunst  des  i6.  Jahrhunderts  kann  man  eine  nachwir- 
kende spätgotische  und  eine  italienisierende  Richtung  bemerken,  die  sich  in  der  Ar- 
chitektur zu  einer  originalen  Neubildung  verschmelzen.  Die  Fruchtbarkeit  und  Form- 
freudigkeit der  Bauunternehmungen  lehrt  schon,  daß  es  sich  dabei  nicht  um  einen  Ver- 
rat an  der  deutschen,  gotischen  Überlieferung  zugunsten  der  fremden  Renaissance 
handeln  kann.  Überall  wurden  in  den  Städten  Rathäuser,  auf  dem  Lande  und  in  den 
Residenzen  Schlösser  der  Fürsten  und  des  Adels  aufgeführt.  Die  Bürger  der  Städte,  die 
als  Kaufleute  ihren  Handel  zu  allen  Völkern  und  Weltteilen  tragen,  überflügelten  den 
Adel  oft  schon  in  der  Lebensführung  und  in  den  künstlerischen  Interessen.  Während 
nur  mehr  wenige  Kirchen  gebaut  werden,  wie  etwa  die  gotischen  Spätlinge  in  Halle 
und  Wittenberg,  der  hohe  Chor  zu  Schwäbisch  Hall,  die  Dominikanerkirche  in  Augs- 
burg, setzt  an  den  Höfen  eine  lebhafte  Bautätigkeit  ein.  Die  Schlösser,  nach  außenhin 
meist  von  burgartigen  gewaltigen  Mauern  umgeben,  erhalten  im  Innern  geräumige  Höfe, 
reiche  Prunksäle  und  kostbar  getäferte  Zimmer,  dazu  allen  Luxus  des  einheimischen 
und  fremden  Kunsthandwerks,  Teppiche,  Gewebe,  Truhen,  Schränke,  Fayencen,  Li- 
mogen, Zinn,  Silber  und  Goldgeschirr.  Die  Residenzen  von  München  (Alter  Hof), 
Stuttgart,  Heidelberg,  Neuburg  an  der  Donau,  Landshut,  Bamberg  (Alte  Hofhaltung), 
Dresden,  Torgau,  Wittenberg,  Cassel,  die  Landschlösser  in  Westfalen  und  an  derWeser, 
in  Mecklenburg,  Sachsen,  Franken  und  in  Tirol  sind  hier  zu  nennen.  Von  diesen  fürst- 
lichen Bauten  unterscheiden  sich  die  Rathäuser  der  reichen  Städte  nur  allein  durch 
den  Umfang.  Der  Wunsch  nach  gefälligeren  Formen  der  städtischen  Repräsentation 
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war  so  allgemein,  daß  fast  jedes  deutsche  Rathaus  damals  umgebaut,  mit  einer  neuen 
Treppenanlage  versehen  oder  wenigstens  in  der  Ausstattung  erneuert  wurde.  Die  Rat- 
häuser des  i6.  Jahrhunderts  sind  die  schönsten  Zeugen  der  deutschen  Bürgerkultur 
aller  Zeiten.  Die  Typen  waren  im  Westen  und  Osten  verschieden,  in  Straßburg,  Mühl- 
hausen, Heilbronn,  Lemgo,  Emden,  Lüneburg  anders  als  in  Rothenburg,  Schweinfurt, 
Altenburg,  Görlitz  oder  Brieg  und  wechselten  beinahe  von  Ort  zu  Ort.  Die  Bauart  der 
Rathäuser  setzte  sich  fort  in  zahlreichen  Zunft-  und  Wohnhäusern  wie  nur  etwa  dem 
Gewandhaus  in  Braunschweig  oder  dem  Brusttuch  in  Goslar.  Alle  deutsche  Bautätig- 
keit stand  dabei  unter  dem  Einfluß  der  Anregungen,  die  fortgesetzt  aus  Italien,  Belgien 
und  Holland  über  die  Grenzen  strömten.  Im  ganzen  verschob  sich  im  späteren  1 6.  Jahr- 
hundert das  kulturelle  Schwergewicht  aus  dem  Süden  nach  den  mitteldeutschen  und 
norddeutschen  Provinzen,  wo  sich  die  Aktivität  der  neugerichteten  Provinzen  auf  dem 
jungen  Boden  der  Kolonisation  ungehemmt  entwickeln  konnte.  Im  Süden  wurde  Nürn- 
berg durch  Augsburg  abgelöst,  das  durch  die  Fugger  und  Welser  ein  Mittelpunkt  der 
europäischen  Hochfinanz  wurde.  Die  großen  Geschlechter  hatten  hier  das  Ansehen  und 
bald  auch  den  Rang  der  Fürsten. 

Wenn  die  Verweltlichung  des  Lebens  auch  in  Deutschland  die  Baulust  angeregt  und 
die  Künste  gefördert  hatte,  so  blieb  die  Malerei  doch  nur  solange  schöpferisch,  als  sie 
von  den  spätgotischen  Überlieferungen  unterstützt  wurde.  Matthias  Grünewald  ist  noch 
ganz  gotisch,  selbst  da,  wo  er  italienische  Bewegungsmotive  und  Architekturkulissen 
in  seine  Bilder  aufnimmt ;  nur  in  der  Sinnlichkeit  der  Farbe  bricht  in  ihm  das  Naturge- 
fühl der  Renaissance  hervor.  Albrecht  Dürer  bezwang  in  sich  die  gotische  Kraft,  um 
sie  der  Rationalität  seines  neuen  Formbegriffs  dienstbar  zu  machen.  Ihm  allein  gelang 
es,  das  dunkle  Wissen  der  anderen,  tieferen  Welt  in  der  zeitgemäßen,  irdisch-vernünf- 
tigen Schönheit  der  Zeichnung  festzuhalten.  Hans  Holbein  schließlich  gab  der  deut- 
schen Kunst  den  ihr  überhaupt  möglichen  Grad  der  sachlichen  Vollendung  und  be- 
hauptete in  sich  ein  glückliches,  wenn  auch  nur  labiles  Gleichgewicht  aller  nachwir- 
kenden und  vordringenden  Tendenzen  und  Theorien  des  Alten  und  des  Neuen.  Nach 
ihm  wurde  die  deutsche  Malerei  langsam  entkräftet  durch  die  Dekoration  und  verlor 
schneller  als  die  italienische  und  niederländische  ihre  Selbständigkeit.  Im  besten  Falle 
war  sie  ein  Schmuck  der  fürstlichen  und  bürgerlichen  Kuriositätenkammern  und  hatte 
sich  dann  durch  den  Schmelz  der  Farbe  und  das  zarteste  Email  des  Kolorits  gegen 
alle  Kostbarkeit  und  Politur  des  Holzes,  der  Metalle,  des  Elfenbeins  durchzusetzen. 
Schon  Altdorfers  und  Baidungs  Bilder  waren  in  der  Technik  kunsthandwerklich-deko- 
rativ. Mit  Lukas  Cranach  beginnt  die  Reihe  der  Hofmaler,  die  dem  fürstlichen  Ge- 
schmack für  geschliffene,  feingepinselte  Nuditäten  nur  zu  erfolgreich  zu  genügen 
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wußten  und  die  sich  später  meist  am  Hofe  Rudolfs  II.  in  Prag  versammelten  wie  Rot- 
tenhammer, Heintz  und  Spranger.  Am  fruchtbarsten  waren  in  diesem  Zeitalter  des 
Ornamentes  die  graphischen  Künste  Kupferstich  und  Holzschnitt.  Die  Nachfolge  Dü- 
rers ergab  sich  unter  den  Kleinmeistern  Hans  Sebald  Beham,  Barthel  Beham,  Georg 
Pencz,  Augustin  Hirschvogel,  Hans  Sebald  Lautensack  einer  breiten  Produktion,  die 
später  in  ganz  Deutschland  in  den  Illustrationen  und  Ornamenten  der  Peter  Flötner, 
Virgil  Solls,  Jost  Ammann,  Heinrich  Aldegrever,  Tobias  Stimmer,  Wendel  Dietterlein 
und  Daniel  Hopfer  in  eine  industrielle  Gewerblichkeit  ausartete.  Kunsthandwerk  und 
Ornament  verbrauchten  allmählich  alle  schöpferischen  Kräfte.  Nicht  an  der  Renais- 
sance, die  ihrem  Wesen  nach  dem  deutschen  Geiste  leicht  verständlich  war,  verdarb 
die  deutsche  Malerei,  sondern  an  der  Neigung  der  deutschen  Formintelligenz  zum  ab- 
strakten Ornament,  das  Phantasie  und  Sinnlichkeit  gefangennimmt  und  beschäftigt, 
ohne  sie  anzuregen  und  zu  befruchten. 

Im  17.  Jahrhundert,  im  großen  Zeitalter  des  Barocks,  näherte  sich  die  neuere,  abend- 
ländische Kultur  ihrer  letzten  Vollendung.  In  die  großen  Umrisse,  die  das  16.  Jahrhun- 
dert geschaffen  hatte,  um  darin  im  Leeren  zu  versinken,  ergoß  sich  nun  das  Leben: 
Taten,  Gedanken,  Macht,  Geist  und  Können.  Der  Mensch  setzte  seine  Ziele  nicht  mehr 
weiter,  als  sein  Wille  reichte,  er  ließ  ab  vom  faustischen  Irrtum  der  Weltbeherrschung, 
um  sich  selbst  um  so  königlicher  zu  beherrschen.  Das  Unendliche  suchte  er  nicht  mehr 
in  den  Gestirnen,  sondern  in  sich  selber.  Dabei  nivellierte  die  fortschreitende  Bildung 
die  Gegensätze  der  Stände,  und  die  Fürsten  konnten  den  Vorrang  ihrer  Erscheinung 
vor  den  Staatsmännern,  Philosophen,  Dichtern,  Künstlern  nur  mehr  durch  den  äußer- 
sten Aufwand  an  Repräsentation  bewahren.  In  allem  war  die  Gesellschaft  mächtiger 
als  der  Einzelne,  der  Zusammenhang  der  Dinge  bedeutungsvoller  als  ihre  Individuali- 
sierung. Die  Philosophie  der  Descartes,  Spinoza,  Bacon,  Locke,  Hobbes,  Leibniz  legt 
die  Fundamente  des  modernen  Denkens  auf  allen  Gebieten  der  Methodik,  der  Speku- 
lation, der  Psychologie,  der  Staatslehre  und  des  Rechtes.  Die  Dichter  Milton,  Racine, 
Corneille,  Moli^re,  Lafontaine  zeichneten  in  ihren  heroischen  und  komischen  Charak- 
teren den  Menschen,  wie  das  Leben  und  die  Erfahrung  ihn  darstellten.  Die  Malerei  der 
Rubens,  Rembrandt,  Ruisdael,  Poussin,  Lorrain,  Velasquez  erreichte  die  höchste  Ob- 
jektivität in  der  Wiedergabe  des  Menschlichen  und  der  Natur.  Die  Weltstädte  Rom, 
Paris,  London  erhielten  durch  die  Werke  der  Architekten  Bernini,  Borromini,  Man- 
sard,  Hardouin,  Inigo  Jones,  Wren  ihre  eigentümliche  Physiognomie. 
Gerade  in  diesem  fruchtbarsten  Zeitalter  war  es  der  deutschen  Kunst  versagt,  an  der 
allgemeinen  Entwicklung  fördernd  teilzunehmen.  Zwar  wurde  in  allen  Teilen  Deutsch- 
lands weitergebaut,  und  es  fehlte  nirgends  an  guten  Kräften.  Die  neuen  Strömungen 
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aus  dem  Süden  und  Westen  wurden  willig  aufgenommen  und  verarbeitet.  Besonders 
an  der  Weser  dauerte  die  Baufreudigkeit  an,  Schlösser,  Kirchen,  Rathäuser,  Zunft- 
häuser wurden  in  Hameln,  Detmold,  Bückeburg,  Hannover,  Bremen,  Wolfenbüttel, 
Paderborn,  Münster  in  den  überreifen  Formen  der  erschöpften  Renaissance  errichtet.  Im 
Süden  entstanden  die  Schlösser  von  Heidelberg  und  Aschaffenburg.  Bedeutungsvoll  war 
die  Ausbildung  der  Städte  Wien,  München  und  Berlin  zu  großen  Residenzen.  Allent- 
halben verbreiteten  die  Jesuiten  den  italienischen  und  französischen  Barock  in  ihren 
Kirchen  von  München,  Wien,  Bamberg,  Paderborn  und  Koblenz.  Architekten  von  deut- 
scher Bildung  und  deutschem  Herkommen  waren  Elias  Holl  in  Augsburg,  Hans  Schoch 
in  Straßburg,  Heinrich  Schickhardt  in  Stuttgart,  Paul  Franke  in  Wolfenbüttel,  Andreas 
Schlüter  in  Berlin,  Georg  Dientzenhofer  in  Prag,  alle  von  selbständiger  Gesinnung  und 
zum  Teil  größtem  Talent.  Wenn  der  Krieg  später  die  Bautätigkeit  lähmte  und  der  Man- 
gel an  einer  zentralen  Residenz  die  Sammlung  der  Kräfte  verhinderte,  so  war  doch 
nicht  zu  verstehen,  wie  der  Krieg  die  Malerei  hätte  beeinträchtigen  können.  Die  Zahl 
der  Maler  verringerte  sich  keineswegs  gegenüber  dem  15.  und  16.  Jahrhundert,  aber 
keiner  war  unter  ihnen,  der  das  Mittelmaß  überschritten  oder  gar  die  Zeit  mitbestimmt 
hätte.  Alle  Interessen  waren  auf  das  Kleine  und  Kleinliche  gerichtet.  In  Frankfurt  wa- 
ren Philipp  Uffenbach,  Adam  Elsheimer,  die  Merian,  Joachim  Sandrart  zeitweise  tätig, 
in  Nürnberg  die  Künstlerfamilie  Preisler,  in  Augsburg  Matthäus  Gundelach,  Karl  Loth 
und  später  G.  Ph.  Rugendas  und  Joh.  Elias  Ridinger,  in  Wien  Joh.  Fr.  Rottinayr,  im 
Norden  Deutschlands  Matthias  Scheits,  Jürg  Ovens,  Christoph  Paudiß  und  Andreas 
Stech.  Radierer  und  Stecherschulen,  denen  es  nie  an  Arbeit  gebrach,  bildeten  sich  da 
und  dort  unter  Matthäus  Merian,  Joh.  W.  Brentel,  Joh.  W.  Baur,  Wenzel  Hollar,  Mel- 
chior Küsel,  Dietrich  Meyer,  Lukas  Kilian  aus.  Adam  Elsheimer,  Joh.  H.  Roos  und 
Ph.  Peter  Roos  zogen  nach  Rom,  Karl  Loth  nach  Venedig,  um  sich  den  dortigen  Schu- 
len einzugliedern.  Die  deutsche  Malerei  gab  sich  einer  idyllischen  Tätigkeit  hin  und 
wurde  von  dem  großen  Wellenschlag  der  Zeit  kaum  berührt.  Der  Lebensrhythmus  des 
Deutschen  konnte  sich  nicht  zur  großen,  barocken  Bewegung  ausweiten.  Überall  wo 
die  Zeit  sich  zur  Universalität  des  Geistes  erhob,  verengte  sich  die  deutsche  Malerei 
und  floh  das  große  Format  des  Barocks.  Die  Kunst,  die  sich  sonst  in  das  innere  Weben 
der  Natur  vergrub,  war  nun  nicht  fähig,  ihre  Erkenntnisse  ans  Licht  zu  bringen,  sie, 
die  sich  in  Sehnsucht  nach  Unmittelbarkeit,  Freiheit  und  kosmischer  Harmonie  ver- 
zehrte, vertrocknete  zur  Nachahmung  und  Manier,  als  die  Natur  sich  dem  Menschen 
wie  nie  zuvor  eröffnete.  Jetzt  einmal  zeigte  es  sich,  daß  die  deutsche  Kunst  durch  den 
Lauf  der  Geschichte  bestimmt  war,  mehr  das  Mittelbare  durch  ihre  eruptive  Ausdrucks- 
kraft zu  versinnlichen,  als  das  Sinnlich-Natürliche-Unmittelbare  darzustellen.  Vor- 
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schreitende  Zeiten,  sag^  Goethe,  verbinden  sich  mit  dem  Objektiven,  verfallende  Perio- 
den aber  mit  dem  Subjektiven.  Der  Deutsche  aber  war  mächtig  nur  im  Subjektiven,  und 
seine  Begabung  kam  darum  nur  in  Übergangszeiten  zur  Geltung. 
Erst  als  der  Barock  im  i8.  Jahrhundert  verebbte  und  in  Rokoko  und  Klassizismus 
sanft  ausklang,  erwachte  die  deutsche  Kunst  wieder,  um  in  einer  Zeit  der  entkräfteten 
Leistungen,  einer  literarisch  verbildeten  Gesellschaft,  eines  überfeinerten  Geschmacks 
für  die  Ansprüche  des  Menschlichen,  Naturhaften,  Erdverbundenen  einzutreten.  Nach 
der  langen  Pause  schienen  nun  alle  zurückgehaltenen  Kräfte  plötzlich  hervorbrechen 
zu  wollen.  Eine  Reihe  großer  Männer  eröffnete  ein  neues  Zeitalter:  Kant,  Winckel- 
mann,  Goethe,  Schiller,  Bach  und  Mozart.  Diesen  Philosophen,  Dichtern,  Musikern 
folgte  aber  kein  ebenbürtiger  Maler  nach.  Die  bildenden  Künste  standen  noch  lange 
im  Dienste  der  Höfe,  denn  das  mittelalterliche  Rittertum  sollte  der  Welt,  ehe  es  ganz 
abstarb,  noch  ein  wirklich  unwirkliches  Phantasiespiel  eines  politisch-künstlerischen 
Lebens  aufführen,  zu  dem  Paris- Versailles  den  Text  schrieb.  Heute  sind  davon  nur 
mehr  die  Kulissen  in  einer  stattlichen  Zahl  von  Landschlössern,  Parkanlagen,  Ville- 
giaturen,  Naturdekorationen  übriggeblieben,  Reste  einer  versunkenen  Kultur,  an 
denen  die  romantische  Phantasie  sich  sättigte,  auf  die  die  Gegenwart  mit  neidender 
Bewunderung  zurückblickt.  Die  verschwenderische  Aufteilung  der  Macht  des  Reiches 
an  lauter  Fürsten,  Bischöfe  und  Städte  wurde  Deutschland  in  diesem  Jahrhundert  der 
Überraschungen  zum  Segen.  Die  Landschaft  war  übersponnen  mit  einem  kostbaren 
Netz  von  Lustschlößchen,  Eremitagen,  Orangerien,  künstlichen  Seen,  Ruinen,  Gärten, 
die  alle  mit  unerschöpflicher  Einbildungskraft  das  eine  Vorbild  wiederholten  und  variier- 
ten, und  es  zeigte  sich  von  neuem,  daß  der  deutsche  Geist,  wo  er  mit  den  beweglichen 
Elementen  eines  leichten  Stilgebildes  sich  abgeben  konnte,  in  der  Erfindung  unermüd- 
lichwar. Die  schönsten  dieser  Anlagen  sind  in  Schönbrunn,  Nymphenburg,  Schleißheim, 
Ansbach,  Bayreuth,  Ludwigsburg,  Solitüde,  Mannheim,  Karlsruhe,  Bruchsal,  Mainz, 
Benrath,  Brühl,  Würzburg,  Bamberg,  Dresden,  Wörlitz,  Weimar,  Potsdam,  Rheins- 
berg, Wilhelmstal,  Cassel  und  Münster  heute  noch  erhalten.  Sanssouci  ist  wohl  über- 
haupt der  vornehmste,  geistvollste  und  edelste  Fürstensitz  des  ganzen  i8.  Jahrhun- 
derts. Über  den  katholischen  Süden  ging  eine  letzte  Welle  jener  sensualistischen  Fröm- 
migkeit hinweg,  die  den  Barock  in  Italien,  Spanien  und  Frankreich  begleitet  hatte.  Sie 
fand  ihren  Ausdruck  in  einer  Reihe  von  zauberhaft  ausgestatteten  Kirchen,  die  eine 
kühne  Mathematik  der  Aufrisse  und  Wölbungen  in  Licht,  Silber  und  Farben  auflösten : 
alles  zu  dem  einzigen  Zwecke,  eine  FataMorgana  der  Ewigen  Seligkeit  vorzuspiegeln. 
In  Wien  hielt  sich  die  Karls-Kirche  noch  an  die  strenge  Haltung  römischer  Kirchen. 
In  den  österreichischen  und  bayrischen  Bergen,  in  Melk,  Rott,  Ettal,  München,  Wel- 
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tenburg,  in  Schwaben  in  Weingarten,  Zwiefalten,  Ottobeuren,  Wies,  in  Franken  in 
Würzburg,  Banz,  Vierzehnheiligen  blieb  alles  den  Einfällen  der  einheimischen,  phan- 
tasiestarken Baukünstler  überlassen  und  bildete  sich  noch  einmal  eine  deutsche  Bau- 
kunst aus,  die  an  die  Überlieferung  der  gotischen  Hallen  anknüpfte.  Die  Sinne  rissen 
sich  von  der  Erde  los  und  wiegten  sich  in  den  süßen  Melodien  einer  reichen  Dekora- 
tion. Es  war  eine  seltsame  Verbindung,  die  die  ländlich-bäuerische  Frömmigkeit  hier 
einging  mit  der  Formkultur  des  romanischen  Barocks,  aber  sie  bereicherte  die  deutsche 
Kunst  um  einige  der  anmutigsten  und  sinnfälligsten  Gebilde.  Auf  lange  hinaus  war 
auch  die  Malerei  an  diesen  Unternehmungen  vollauf  beschäftigt,  ohne  hier  aber  über 
eine  mythologische  Schablone  hinauszugelangen  und  je  etwas  von  dem  Glänze  Tiepo- 
los  zu  erreichen.  Die  Malerei  stand  unter  dem  Drucke  der  Akademien,  der  Regeln, 
Doktrinen  und  Moden,  die  wie  eine  schwere  Decke  über  aller  individuellen  Anschau- 
ung lasteten  und  alle  Keime  einer  instinkthaften  künstlerischen  Empfindung  er- 
stickten. 

Erst  als  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  das  gebildete  Bürgertum  in  den  Vor- 
dergrund trat  und  die  allgemeine  Veränderung  der  Gesinnung  den  Menschen  wieder 
in  seiner  Subjektivität  zu  achten  begann,  wurden  der  Malerei  mit  der  Aufgabe  des  bür- 
gerlichen Bildnisses  die  Wege  zur  Einfachheit  und  Sachlichkeit  bereitet.  In  Weimar, 
Leipzig,  Dresden,  Berlin  bildeten  sich  neue  Mittelpunkte  des  geistigen  Lebens,  die  nicht 
mehr  vom  höfischen  Leben  und  höfischen  Sitten  bestimmt  wurden.  Damals  richtete 
sich  die  Aufmerksamkeit  in  Deutschland  wie  zuvor  in  England  und  Frankreich  auf 
das  Vorbild  der  Alten,  und  die  Nachahmung  der  »stillen  Einfalt  und  edlen  Größe«  der 
griechischen  Kultur  wurden  für  das  Leben,  das  Denken  und  die  Künste  zum  maßge- 
benden Grundsatz.  An  die  Stelle  der  barocken  Konvention  trat  die  klassizistische,  denn 
noch  war  das  Bürgertum  in  seiner  Bildung  nicht  genug  entwickelt,  um  die  Wirklich- 
keit und  die  Natur  ohne  jede  vermittelnde  Fiktion  zu  ertragen.  Die  Vereinfachung  des 
Formempfindens  brachte  es  mit  sich,  daß  die  Bildhauerei  gegenüber  der  Malerei  die 
Führung  übernahm,  während  die  Malerei  langsam  zur  reinen  Zeichnung  und  Darstel- 
lung der  Ideen  gelangte.  Die  Reflexion  tötete  die  lianenhafte  Blüte,  die  die  künstleri- 
sche Sinnlichkeit  im  Rokoko  hervorgebracht  hatte.  Das  Jahrhundert  endete,  ohne  der 
Kunst  andere  als  ethisch-philosophische  Impulse  geben  zu  können.  Wie  der  Prophet 
der  klassizistischen  Erneuerung  aus  dem  Sande  des  frostigen  Nordens  entstanden  war, 
so  fand  er  auch  im  Norden  in  Asmus  Carstens,  Thorwaldsen,  Karl  Schinkel  seine  größ- 
ten Schüler.  Ihre  Werke  wären  uns  nicht  so  nahe,  wenn  sie  nicht  in  aller  Kühle  und 
Sachlichkeit  der  Form  irgend  etwas  von  der  subjektiven  Schwingung  des  Künstlerwil- 
lens anklingen  ließen. 
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Das  19.  Jahrhundert,  dem  wir  noch  zu  nahestehen,  um  mehr  als  seine  Schatten  zu 
sehen,  beschloß  die  Geschichte  der  deutschen  Kunst  mit  einem  Mißklang.  Das  gestei- 
gerte Bedürfnis  nach  künstlerischer  Kultur  führt  doch  nirgends  zu  großen,  überzeugen- 
den Leistungen.  Wenn  die  Architektur  in  jeder  Zeit  das  Sinnbild  des  sozialen  Aufbaus 
der  Gesellschaft  ist,  so  muß  der  völlige  Verfall  des  Architektonischen  im  19.  Jahrhun- 
dert schon  alle  Bedenken  gegen  die  Kunst  dieses  Zeitalters  wachrufen.  Wirklich  hat- 
ten die  von  dem  einzigen  Gesichtspunkt  der  Utilität  bedingten  technischen  Wissen- 
schaften sich  der  Baukunst  bemächtigt  und  das  Prinzip  der  Konstruktion  zum  einzi- 
gen und  wichtigsten  gemacht.  Das  nackte  Baugerüst  wurde  dann  mit  Luxus  und 
Komfort  sinnlos  umkleidet.  Überall  auch  wollten  die  Demokratien  die  fürstliche  Re- 
präsentation der  vorangegangenen  Epochen  durch  Häufung  des  Materials  und  Über- 
treibung der  Formen  und  Verhältnisse  übertreffen.  Der  geistige  Mensch  mußte  sich 
von  der  Gesellschaft  loslösen,  um  sich  behaupten  zu  können,  und  er  stand  als  Philo- 
soph, Dichter  und  Künstler  meist  in  scharfer  Opposition  zur  Gesellschaft  und  ihrer 
Konvention,  und  er  verbrauchte  im  Kampfe  gegen  die  Allgemeinheit  und  das  Übliche 
die  besten  Kräfte,  ehe  er  sie  produktiv  angewendet  hatte.  In  der  Vereinsamung  stei- 
gerte sich  das  Selbstgefühl  des  Künstlers  zu  einer  ungesunden  Spannung,  die  auch  auf 
die  besten  Anlagen  ungünstig  rückwirkte.  Der  Grundzug  der  deutschen  Kunst  des  19. 
Jahrhunderts  ist  dunkel,  tragisch.  Die  großen  Künstler  Cornelius,  Feuerbach,  Boeck- 
lin,  Maries  wirkten  für  Ideen,  die  sich  in  einer  architekturlosen  Zeit  gar  nicht  verwirk- 
lichen ließen.  Nur  da,  wo  die  Kunst  der  Bürgerlichkeit  der  Zeit,  der  volkstümlichen 
Biedermeierlichkeit,  der  Unterhaltung  des  Gebildeten,  dem  unerbittlichen  Wahrheits- 
sinn der  Wissenden  diente,  bildete  sich  ein  organisches  Verhältnis  zwischen  dem  Künst- 
ler und  seiner  Zeit  aus.  Für  alle  Geschmacksströmungen  wurde  Frankreich  zum  maß- 
gebenden Vorbild.  Wenn  auch  im  19.  Jahrhundert  sehr  viele  und  sehr  gute  Bilder  ge- 
malt wurden  und  vielleicht  alle  im  16.  Jahrhundert  ausgebildeten  deutschen  Eigen- 
tümlichkeiten noch  einmal  auflebten,  so  war  doch  alle  Kunst  nur  ein  Kompromiß  zwi- 
schen einem  idealistischen  Wollen  und  einem  materialistischen  Können.  Das  Künst- 
lerische wurde  zu  einer  Fähigkeit  des  Intellekts. 

Blickt  man  über  die  lange  Vergangenheit  der  deutschen  Kunst  noch  einmal  hinweg, 
dann  steigen  als  ihre  Höhen  die  Epochen  des  13.,  des  15.- 16.  und  des  18.  Jahrhunderts 
vor  uns  auf.  Alle  aus  der  Erneuerung  der  innern  Säfte  den  jungen  Geschlechtern  zu- 
fließenden Energien  werden  von  der  deutschen  Kunst  jeweils  darauf  verwandt,  den 
alternden  Formen  einer  Stilperiode  einen  neuen  Ausdruck  abzugewinnen.  Obwohl  die 
deutsche  Kunst  überall  dem  Leben,  dem  Menschlichen,  dem  Naturhaften  zustrebt  oder 
daraus  hervorgeht,  muß  sie  in  der  Form  den  weitesten  Weg  gehen,  um  zur  Natur  zu 
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gelangen.  In  Zeiten  einer  wohlgeordneten  Vollendung  des  Stils  und  der  Formen  kann 
sie  sich  nicht  entfalten.  Ihr  Ausdruckswillen  verbohrt  sich  aber  dann  in  die  abstrakt- 
sinnliche Ornamentik  und  berückend-verwirrende  Dekoration  abklingender  Stilarten. 
Der  Gegenwart  des  natürlichen  Seins  näherstehend  als  irgendeine  Kunst,  scheut  die 
deutsche  Malerei  die  Unmittelbarkeit  der  Empfindung,  um  sich  erst  am  Widerstand 
einer  zeichnerischen  Manier  zu  entzünden  und  sich  in  den  Fesseln  eines  verkümmer- 
ten Stils  selbst  zu  verwickeln.  Dürer,  Grünewald,  Cornelius,  Boecklin  sind  als  Men- 
schen die  urtümlichsten,  sinnlichsten  Kräfte  der  deutschen  Kunst,  aber  sie  drücken 
sich  in  den  abgelagerten  Formen  einer  vergangenen,  unzeitgemäßen  Periode  aus,  um 
dann  die  manierierte  Kälte  der  Linien  durch  das  leidenschaftliche  Erleben  zum  Er- 
glühen zu  bringen.  Das  Formdenken  ist  im  deutschen  Künstler  stärker  ausgebildet  als 
das  Formempfinden,  und  er  denkt  darum  lieber  fertige  Bildtypen  und  Manieren  nach, 
als  daß  er  sie  selbst  erfindet.  Dafür  aber  ist  die  deutsche  Kunst  in  jedem  einzelnen 
Kunstwerk  von  einem  ursprünglichsten  Ausdruck  des  Lebens  und  der  Empfindung, 
und  sie  erreicht  durch  diesen  Ausdruck  den  höchsten  Grad  der  Verwirklichung  ihrer 
Absichten,  Wenn  im  italienischen  Bild  Ausdruck  und  Empfindung  objektiv  sind  und 
die  Form  die  subjektive  Leitung  des  Künstlers  ist,  so  hält  der  deutsche  Künstler  sich 
in  der  Form  an  das  Gegebene  und  erlangt  erst  im  Ausdruck  die  subjektive  Freiheit. 
Die  deutsche  Kunst  ist  in  bezug  auf  allgemeine  Entwicklungen  der  Stile  geschichtslos. 
Geschichte  ist  sie  insofern,  als  sie  die  Aufgaben  einer  jeden  Zeit  nach  ihrer  Weise  löst 
und  sich  mit  Stimmung  und  Geist  eines  jeden  Jahrhunderts  erfüllt.  Geschichte  ist  sie 
auch  darin,  daß  sie  mit  den  Städten  und  den  Ländern  ihres  Wachstums  eng  verbunden 
bleibt  und  ihren  besten  Teil  dem  Boden  dankt,  der  sie  hervorgebracht  hat.  Die  deutsche 
Kunst  bedeutet  nie  etwas  Künstlerisch-Absolutes,  sondern  sie  erhält  ihren  Sinn  immer 
erst  durch  die  Bindung  mit  der  Persönlichkeit  des  Künstlers,  mit  einem  Volksstamm 
oder  einer  Landschaft.  Während  man  hinter  einem  italienischen  oder  französischen 
Bild  nie  den  Begriff  einer  Landschaft  suchen  wird,  ist  ein  deutsches  Bild  ohne  den 
geistigen  Hintergrund  einer  besondern  landschaftlichen  Gegend  ein  entwurzeltes 
und  verlorenes  Gebilde.  Die  Kontinuität  der  deutschen  Kunst  liegt  darum  nicht  in  der 
Geschichte,  sondern  im  Ort,  im  Wesen  einer  Stadt  oder  eines  Stammes,  das  durch 
Jahrhunderte  hindurch  dasselbe  bleibt.  Wenn  die  deutsche  Landschaft  im  gesamten 
durch  dunkle  Bergrücken,  lichte  Täler,  weite,  verschwimmende  Ebenen,  langsam  da- 
hingleitende Ströme,  einige  herbe,  großgeschwungene  Linien  einen  vorwiegend  ern- 
sten, wenn  auch  milden  Charakter  besitzt,  so  ist  sie  im  Einzelnen  sehr  reich  und  man- 
nigfaltig in  der  Ausbildung  von  Natur  und  Mensch,  von  Erdboden  und  Volksstamm. 
Deutschland  unterscheidet  sich  durch  diese  individuelle  Gliederung  seiner  Kultur,  sei- 
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nes  Lebens,  seiner  Kunst  wohl  am  meisten  von  den  andern  Völkern.  Einer  Einführung 
in  die  deutsche  Kunst  muß  also  die  Kenntnis  der  Landschaften,  Städte  und  Stämme 
vorangehen,  denn  nur  wenn  das  Auge  sich  einmal  an  der  besondern  Linie  und  an  dem 
besondern  Grün  einer  jeden  Gegend  erfrischt  hat,  wird  es  sehend  für  die  eigentümliche 
Schönheit  der  deutschen  Kunst. 

Zuerst  muß  der  deutsche  Kunstkreis  in  seinen  äußern  Grenzen  bestimmt  werden.  Da- 
bei sind  die  Grenzen  im  Süden  und  Westen  gegen  die  italienische  und  französische 
Kunst  klar  und  eindeutig  zu  ziehen.  Nach  dem  slawischen  Osten  hin  hat  die  deutsche 
Kunst  langsam  ihre  Kolonien  vorgetragen  nach  Prag,  nach  Krakau,  in  die  Ostseepro- 
vinzen, ohne  bis  in  die  jüngste  Zeit  Anregungen  dagegen  einzutauschen.  Schwierig  ist 
die  Abgrenzung  der  deutschen  Kunst  im  Nordwesten  gegen  die  stammverwandten  Vla- 
men  und  Holländer  hin,  denn  obwohl  Holland  länger  als  etwa  die  Schweiz  zum  Deut- 
schen Reich  gehörte,  trennt  es  sich  in  seiner  Kunst  schon  gegenüber  der  benachbar- 
ten kölnischen  Schule  grundsätzlich  von  der  deutschen  Art.  Köln  und  Wien,  Ham- 
burg und  Basel  lassen  sich  immer  zu  einer  Gemeinschaft  künstlerischer  Gesinnung  zu- 
sammenschließen. Die  Niederländer  stehen  außerhalb  dieser  Gemeinschaft  als  einzi- 
ger germanischer  Stamm  mit  einem  absoluten  künstlerischen  Formsinn.  Sie  besaßen 
jene  klare,  intellektuelle  Objektivität  der  Anschauung,  die  allein  eine  künstlerische 
Empfindung  von  originaler  Bedeutung  verbürgt  und  die  den  deutschen  Germanen 
fehlt.  In  Deutschland  ist  alle  Kunst  gebunden  an  einen  emotionellen  Ausdruck  des 
Geistigen,  in  den  Niederlanden  beruht  sie  auf  der  ungetrübten  Beobachtung  und  rei- 
nen Wiedergabe  der  wahren  Natur. 

Seit  den  Tagen  der  Romantik  hat  die  Kunstbetrachtung  sich  gewöhnt,  Köln  als  die 
Ursprungsstätte  der  altdeutschen  Malerei  anzusehen.  Wirklich  darf  eine  Wanderung 
durch  die  deutschen  Landschaften  immer  von  Köln  als  einer  der  ältesten  Städte  auf 
deutschem  Boden  ausgehen.  Eine  römische  Koloniestadt,  seit  dem  4.  Jahrhundert  ein 
Bistum,  Sitz  der  fränkischen  Könige,  blieb  Köln  während  des  ganzen  i.  Jahrtausends 
ein  Mittelpunkt  der  Bildung  und  des  Reichtums  und  wurde  nicht  einmal  von  der  Völ- 
kerwanderung zerstört.  Von  der  Üppigkeit  und  der  Pracht  des  frühchristlichen  Köln, 
der  »goldenen  Stadt«,  kann  man  sich  heute  keine  Vorstellung  mehr  machen.  Für  ihre 
neuere  Entwicklung  seit  den  Karolingern  und  Ottonen  wurde  ihre  Doppelnatur  als 
erzbischöfliche  Residenz  und  als  Hansastadt  bedeutsam.  Auf  den  Handelswegen  nach 
Nord  und  Ost  verbreiteten  sich  ihr  Ruhm  und  ihre  Kultur.  Im  Mittelalter  nahm  Köln 
besonders  im  10.  und  12.  Jahrhundert  unter  den  Bischöfen  Bruno  und  Reinald  von 
Dassel  eine  unvergleichliche  politische  Machtstellung  ein.  Köln  war  an  Zahl,  Schön- 
heit und  Größe  der  Kirchen  schon  damals  die  erste  Stadt  der  deutschen  Christenheit. 
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Neben  Paris  hatte  es  durch  Albertus  Magnus  und  Duns  Scotus  den  größten  Anteil  am 
Ausbau  der  mittelalterlichen  Wissenschaften  und  Lehrsysteme.  Im  13.  Jahrhundert 
wurde  der  Dombau  nach  den  Vorbildern  von  Amiens  und  Beauvais  in  ungewöhnlichen 
Maßstäben  angelegt  und  mit  Hoffnungen  begonnen,  die  freilich  erst  im  19.  Jahrhun- 
dert durch  die  Machtfülle  des  preußischen-protestantischen  Staates  verwirklicht  wer- 
den konnten.  Noch  mehr:  im  Schatten  des  hochstrebenden  Chores  ergrübelte  Meister 
Ekkehard  seine  mystischen  Lehren  von  der  Vergöttlichung  des  Ichs  in  der  Liebe  Got- 
tes zum  Menschen  und  des  Menschen  zu  Gott.  Zu  einer  Zeit,  als  die  große  Kunst  in 
Köln  schon  ihrem  Ende  zuneigte,  strömte  ein  Hauch  zartester  Empfindung  durch  die 
Klöster  und  warf  seine  Reflexe  auf  das  farbige  Gold  der  Malereien.  Die  Idee  der  mit- 
telalterlichen Kirchlichkeit  hatte  sich  in  den  Gemütern  der  Kölner  so  verfestigt,  daß 
sie  auch  durch  die  neuern  Zeiten  nicht  zu  brechen  war  und  die  Stadt  dem  Spott  der 
freigeistigen  Humanisten  ausgesetzt  wurde.  Trotz  der  Nähe  der  blühenden  Nieder- 
lande vermochte  Köln  seit  dem  16.  Jahrhundert  seine  kulturelle  und  künstlerische 
Stellung  nicht  zu  behaupten.  Aus  der  Perspektive  des  hohen  Mittelalters  erscheint 
schon  das  Zeitalter  der  Kölner  Malerschule  als  eine  Abschwächung  der  frühern  Ener- 
gien. Als  die  mystische  Rose  zu  welken  begann,  nahm  auch  die  Malerei  ein  Ende,  da 
sie  dem  eindringenden  Realismus  des  15.  Jahrhunderts  nicht  gewachsen  war.  Zur  Zeit 
aber,  als  Meister  Wilhelm  und  Hermann  von  Wynrich  nachweisbar  in  Köln  tätig  wa- 
ren, entstand  jene  von  einer  innerlichen  Frömmigkeit  getragene  Kölner  Malerei,  wie 
sie  uns  im  Klarenaltar  des  Kölner  Domes,  in  der  Madonna  mit  der  Wickenblüte,  in 
der  hl.  Veronika  (Abb.  185)  und  in  einigen  Altärchen  in  Köln  und  Berlin  erhalten  ist. 
Eine  Kunst,  die  in  ihrer  reinen,  jungfräulichen  Idealität  und  in  ihrer  weichen  Farbig- 
keit der  kindlichen  Seele  der  Romantiker  als  der  Balsam  gotischer  Gläubigkeit  er- 
schien. Dieser  körperlos-unwirklichen  Malerei  schenkte  später  der  süddeutsche  Loch- 
ner seine  unverbrauchte  Kraft,  um  sie  dadurch  erst  ihrer  Vollendung  zuzuführen. 
Nach  dem  Tode  Stephan  Lochners  geriet  die  klösterlich-aristokratische  Gesinnung  der 
Kölner  Kunst  mit  der  neuen  Zeit  in  immer  fühlbarere  Widersprüche.  Wenn  auch 
äußerlich  die  Betriebsamkeit  der  Werkstätten  nicht  nachläßt  und  die  Meister  der  Ge- 
orgslegende, Meister  des  Marienlebens,  Meister  der  Verherrlichung  Mariae,  Meister 
der  Lyversbergerschen  Passion,  sowie  um  die  Jahrhundertwende  die  Meister  der  hl. 
Sippe,  Meister  des  Bartholomäusaltares,  Meister  von  St.  Severin,  Meister  der  Ursula- 
legende und  Barthel  Bruyn  den  Wandlungen  der  niederländischen  Maler  von  Rogier, 
Bouts,  Memling,  Goes,  David,  Gertgen  tot  sint  Jans,  Massys  getreu  folgen,  so  lebt  diese 
Malerei  in  ihrer  bürgerlichen  Geziertheit  und  ärmlichen  Empfindelei  doch  einzig  und 
allein  von  der  großen  Tradition  der  vorangehenden  Epoche.  Der  »Traum  der  hl.  Ur- 

30 


sula«,  die  Bildnisse  des  Barthel  Bruyn  und  einige  Tafeln  des  Meisters  von  St.  Severin 
bringen  die  kölnische  und  die  deutsche  Note  noch  am  sachlichsten  zum  Ausdruck. 
Die  Lebhaftigkeit  des  rheinischen  Volkstums  hat  in  der  kölnischen  Malerei  nie  ein 
Echo  gefunden,  und  es  gehört  zur  Seltsamkeit  der  Schule,  daß  sie  in  ihrem  weitabge- 
wandten, geistlichen  Idealismus  vom  Bürgertum  der  Stadt,  seinem  großen  Handel, 
seiner  politischen  Energie  ganz  unberührt  blieb.  Allein  in  den  Kirchen  Kölns  und  sei- 
ner Umgebung,  in  den  Bauten  von  Bonn,  Brauweiler,  Schwarzrheindorf,  Maria  Laach, 
Andernach,  Altenberg  und  Neuß,  Xanten,  Kaikar  schlägt  in  der  Individualität  und 
Feingliedrigkeit  der  Anlagen  der  heitere  Sinn  des  fränkischen  Stammes  durch.  Beson- 
ders St.  Maria  im  Kapitol,  St.  Maria  in  Aposteln,  St.  Gereon  gehören  durch  die  byzan- 
tinische Fremdartigkeit  der  Ausstattung  und  durch  die  originelle  Durchführung  der 
entlehnten  künstlerischen  Baugedanken  zu  den  wertvollsten  Architekturen  Deutsch- 
lands. 

Von  Köln  aus  folgen  wir  den  historischen  Bahnen  Karls  des  Großen  nach  Osten  und 
gelangen  zuerst  in  die  Heimat  der  alten  Sachsen  nach  Westfalen.  Es  ist  eines  der  eigen- 
tümlichsten Länder  Deutschlands.  Im  Gegensatz  zu  dem  rheinischen  Kreis  der  Städte 
ist  Westfalen  eine  offene  Landschaft,  in  der  die  ummauerten  Städte  nur  die  Geschichte 
gewordenen  Exponenten  des  ländlichen  Bauerntums  und  seiner  Sitten  sind.  Westfalen 
ist  eine  fruchtbare  Weite  roter  Acker  und  gelber  Kornfelder,  die  eingebettet  liegt  zwi- 
schen den  Mittelgebirgen  der  Ruhr,  des  Sauerlandes  und  des  Teutoburger  Waldes.  Aus 
diesem  Boden  gingen  Hermann  der  Cherusker  und  Witukind  hervor,  jene  Helden,  die 
dem  Vordringen  der  fremden  römischen  und  christlichen  Städtekultur  einen  hartnäk- 
kigen,  verzweifelten  Widerstand  entgegensetzten.  Die  Einwohner  hielten  auch  später 
zäh  an  alter  Sitte  (Soester  Schra,  Vehme),  an  Freiheit  und  Überlieferung  fest.  Wenn 
alle  deutsche  Kultur  nur  solange  Bestand  haben  kann,  als  sie  von  den  Säften  des  alten 
Bauernblutes  genährt  wird,  dann  ist  Westfalen  das  symbolische  Land  der  deutschen 
Kunst.  Der  Westfale  löst  sich  schwer  von  seinem  Erdreich  ab  und  besitzt  in  einer  der- 
ben, knochigen,  sinnlichen  Körperlichkeit  einen  unverwüstlichen  Schatz  dumpfwir- 
kender Naturkräfte.  Aber  wie  zu  dem  breitangelegten  Schädelbau  ein  helles,  blasses 
Auge  und  weiße,  oft  fein  gezeichnete  Gesichtszüge  kontrastieren,  so  lebt  in  diesem  mit 
der  Natur  verflochtenen  Volksstamm  ein  hellsichtiger  Geist,  der  auf  die  Ferne  gerich- 
tet ist,  als  spiegelten  sich  in  der  Seele  Erinnerungen  eines  Meeres,  das  die  Fluren  einst 
bespülte.  Das  Volk  ist  gläubig,  aber  seine  Frömmigkeit  ist  ganz  unmystisch,  denn  sie 
sucht  nicht  den  individuellen  Gott,  sondern  das  Unendliche,  das  den  Blick  hinauszieht 
in  das  dunstige  Blau  des  Horizontes,  das  die  Seele  nicht  über  die  Erde  erhebt,  sondern 
sie  in  die  Weite  leitet,  wo  sich  die  Bilder  der  Landschaft  verlieren  in  die  unwirklichen 
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Erscheinungen  der  alten  Sagen,  des  Urwissens  einer  noch  mythischenWelt.  Kaum  bei 
einem  andern  Stamme  Deutschlands  leben  Seele  und  Körper  so  weit  auseinander  wie 
bei  den  Westfalen,  aber  das  Auseinander  ist  kein  Gegeneinander,  sondern  ein  natür- 
liches Nebeneinander  des  körperlichen  und  geistigen  Daseins.  Es  gibt  keine  Konflikte 
und  keine  Tragödien  zwischen  Leib  und  Seele,  die  vielmehr  friedfertig  wie  Himmel 
und  Erde,  Wasser  und  Land  nebeneinander  bestehen. 

Die  westfälische  Kunst  ist  der  Ausdruck  des  westfälischen  Volkes.  Ihre  Anfänge  be- 
ruhen auf  den  durch  den  Willen  der  Kaiser  und  der  Bischöfe  eingeführten  Bauformen 
aus  den  fremden  Ländern.  Die  Gewölbe  der  Bartholomäuskapelle  in  Paderborn  wieder- 
holen unteritalienisch-byzantinische  Motive.  Die  mittelalterlichen  Kirchen,  die  vom 
12.  bis  zum  i6.  Jahrhundert  in  den  Städten  Essen,  Dortmund,  Soest,  Paderborn,  Mün- 
ster, Osnabrück,  Herford,  Minden  langsam  emporwuchsen,  sind  von  einem  großzügi- 
gen, naturhaften  Charakter.  In  ihrem  äußern  Aufbau  sind  diese  Gotteshäuser,  unter 
denen  St.  Patroklus  in  Soest  (Abb.  lo)  und  der  Dom  zu  Münster  zuerst  zu  nennen  sind, 
schwerfällig,  abwehrend :  aus  glattem  Mauerwerk,  einfach  und  nüchtern  gefügt,  über- 
wältigend allein  durch  die  Verbundenheit  mit  der  Erde.  Die  Mauern  und  Türme  stehen 
nicht  anders  da  als  alte  geheiligte  Bäume,  und  niemand  glaubt,  daß  sie  je  von  Men- 
schenhänden konnten  errichtet  werden.  Dringt  man  durch  die  Mauern  in  das  Innere, 
so  öffnet  sich,  ob  die  Schale  romanisch  oder  gotisch  ist,  unter  flachen  Wölbungen  eine 
gleichmäßige  Halle,  die  den  körperlosen  Raum  umfängt.  Der  Besucher  empfindet  es, 
wie  sein  Körpergefühl  in  diesem  Raum  ausgeschaltet  wird,  da  es  von  keinem  Takt  und 
keinem  Rhythmus  irgendwie  angeregt  wird.  Die  westfälische  Halle  ist  nicht  wie  die 
schwäbische  von  Licht  und  Bewegung  erfüllt.  Sie  ist  das  stumme  Gefäß  der  in  sich 
ruhenden  Seele  und  breitet  sich  aus  wie  der  in  Anschauung  verlorene  Geist.  Sie  ist  ohne 
Stimmung,  aber  voll  Meditation  und  läßt  alle  Gegensätze  des  Körpers  und  der  Bewe- 
gung, der  Kraft  und  der  Sinnlichkeit  weit  hinter  sich.  So  ist  der  Raum  der  westfäli- 
schen Kirchen  gestaltlose  Vergessenheit,  der  Traum  der  »schönen  Seele«,  ein  Aus- 
druck des  Schweigens.  Man  versteht  nun,  daß  die  Westfalen  hellsichtig  und  hellhörig 
für  die  Dinge  sind,  die  sich  jenseits  der  Grenzen  der  sichtbaren  Welt  ereignen. 
Im  17.  Jahrhundert,  als  die  Baukunst  sich  zum  Weltlichen  gewendet  hatte  und  in 
Paderborn,  Münster,  Detmold,  Bückeburg,  Hameln,  Hämelschenburg,  Lemgo,  Bewer 
Schlösser  und  Rathäuser  errichtet  wurden,  da  waren  wiederum  Gelassenheit,  Würde, 
eine  umfängliche  und  der  Art  der  Bauernhöfe  verwandte  Anordnung,  sowie  die  natür- 
liche Einheit  von  Architektur  und  Landschaft  die  wesentlichen  Eigenschaften  des 
westfälischen  Bauens.  Das  18.  Jahrhundert  brachte  unter  den  Architekten  Lipper, 
Schlaun,  Pictorius  in  Münster  eine  späte  Blüte  einer  kirchlich-aristokratischen  Bau- 
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kunst  hervor  zu  einer  Zeit,  wo  die  Fürstin  Gallitzin  einen  Kreis  feinsinniger  Pietisten 
um  sich  sammelte.  In  einem  der  Landhäuser  Schlauns  vor  den  Toren  Münsters  lebte 
die  Dichterin  Annette  Droste-Hülshoff,  von  deren  naturnaher-geistiger  Dichtung  der 
Blick  sich  noch  einmal  in  die  Vergangenheit  zurückwendet  zu  der  alten  Malerei  des 
15.  Jahrhunderts.  Die  konservative  Gesinnung  dieser  Malerei  bewahrt  einen  altertüm- 
lichen Bildtypus  der  Kreuzigung,  wo  die  schlanken  Kreuze  aus  einer  ungeordneten 
Überfülle  von  Gruppen  und  Szenen  herauswachsen  und  die  Erzählung  sich  teppich- 
artig ineinanderflicht,  bis  ins  16.  Jahrhundert.  Wir  begegnen  ihm  in  demWildunger 
Altar  des  Konrad  von  Soest  von  1404,  in  dem  Warendorf  er  Altar  in  Münster,  bei  dem 
Meister  von  Schöppingen  in  Berlin,  dem  Meister  der  Lippberger  Passion,  dem  Meister 
des  Jakobi-Altares  in  der  Soester  Wiesenkirche  und  noch  bei  Dünwegge  auf  dem  Altar 
der  Dortmunder  Propsteikirche.  Diese  Malerei  ist  wie  die  Baukunst  ohne  Phantasie 
und  ohne  sinnlichen  Reiz.  Die  Typen  der  einheimischen  Bauern,  die  naturwahr  in  die 
Altäre  aufgenommen  sind,  geben  den  Bildern  einen  herben,  bodenständigen  Charak- 
ter, der  aber  der  allgemeinen  Noblesse  der  Zeichnung  nirgends  widerspricht.  Auch  in 
der  westfälischen  Malerei  zeigt  sich  in  einigen  Altären,  wie  dem  Warendorfer  Altar, 
dem  Langenhorster  Altar  oder  dem  zerstörten  Werk  des  Liesborner  Meisters  von  1465, 
in  den  hellen,  milchigen  Tönen  der  Farben  jenes  geistige  Fluidum,  das  nicht  dem  ein- 
zelnen Individuum  angehört,  sondern  wie  eine  Strömung  Menschen  und  Landschaft 
verbindet.  Die  westfälische  Malerei  ist  wie  der  Raum  der  Hallenkirchen  ohne  alle  sub- 
jektive Empfindung,  aber  eben  darum  in  ihrer  Form  von  einer  sachlichen  Haltung  und 
einer  hohen  künstlerischen  Kultur. 

Im  Norden  schließt  sich  an  Westfalen  das  weite  Gebiet  der  niederdeutschen  Hansa  an, 
das  sich  im  Laufe  der  Geschichte  der  Küste  entlang  nach  dem  Osten  ausdehnte  und  aus 
dessen  flacher  Gleichmäßigkeit  sich  zuletzt  die  ausgesprochene  Physiognomie  des  preu- 
ßischen Staates  herausbilden  sollte.  Im  Anfang  lag  das  Schwergewicht  im  Westen  bei 
den  Städten  Bremen,  Hamburg  (Meister  Bertram,  Meister  Franke),  Lübeck,  Lüne- 
burg. Von  ihnen  aus  wurde  durch  den  Handel  der  Osten  wirtschaftlich  kolonisiert,  wie 
von  der  Mitte  Deutschlands  aus  von  den  Ordensrittern  durch  die  Überlegenheit  der 
Waffen.  Eine  Reihe  von  Städten  zieht  sich  an  der  Küste  hin  von  Wismar,  Rostock, 
Stralsund  bis  nach  Stettin,  Danzig  und  Königsberg,  begleitet  von  den  nicht  minder  be- 
deutenden Städten  des  Innern  wie  Prenzlau,  Stargard,  Bromberg,  Thorn.  Trotz  aller 
Verschiedenheit  der  Stämme  diesseits  und  jenseits  der  Elbe,  der  Oder  und  der  Weich- 
sel bildet  das  Gebiet  doch  kunstgeschichtlich  eine  Einheit,  da  die  Oberschicht  der  christ- 
lich-germanischen Eroberer  überall  in  gleichem  Maße  die  Lebensart  und  die  Sitten  der 
eingeborenen  Slawen  bestimmte.  Auch  führte  die  Verwendung  des  Backsteins  in  der 
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Architektur  überall  zu  derselben  technischen  und  künstlerischen  Ausbildung  der  Bau- 
formen. Das  ganze  Kolonisationsgebiet  war  den  Anregungen,  die  ihm  auf  dem  See- 
weg aus  Frankreich  und  Holland  zugeführt  wurden,  um  so  zugänglicher,  als  die 
Stämme  der  einströmenden  Kultur  keine  eigene  und  kaum  einen  Abwehrwillen  ent- 
gegenzustellen hatten.  Die  gotischen  Kirchen  in  Wismar,  Lübeck,  Lüneburg,  Rostock, 
Greifswald,  Stralsund,  Doberan,  Lenthin,  Danzig  gaben  manchen  Gedanken  der  fran- 
zösischen Baukunst  reiner  und  unvermittelter  wieder,  als  es  irgend  in  einer  andern 
deutschen  Landschaft  der  Fall  ist.  Besonders  aber  wurden  alle  beweglichen  Kunst- 
werke wie  Handelswaren  in  großer  Menge  eingeführt,  und  die  Dekorationsstücke  der 
niederländischen  Werkstätten  überfluteten  den  Norden  während  der  ganzen  Epoche 
der  blühenden  Renaissance  und  des  Barocks.  Ganz  anders  als  in  Westfalen  sind  die 
Künste  nicht  aus  der  Natur  und  der  Volksseele  hervorgegangen,  sondern  sie  danken 
ihre  großartige  Festigkeit  und  ihre  Würde  allein  dem  kühnen  Willen  und  der  Intelli- 
genz der  Kolonisatoren.  In  der  Konstruktion  der  Räume  nicht  weniger  als  in  der  Zeich- 
nung der  Ornamente  spürt  man  überall  den  klugen  und  wohlgeschulten  Geist  der 
Stände,  die  das  Land  durch  Tüchtigkeit,  Überlegenheit  und  Energie  erworben  haben. 
Als  der  äußeren  Kolonisation  später  die  innere  durch  die  Pfälzer  und  Hugenotten 
folgte,  da  verfeinerte  sich  auch  die  Tonart  der  Künste  noch  einmal.  Wie  in  der  Bevöl- 
kerung des  Nordens  alle  Fähigkeiten  der  Vernunft  und  des  Geistes  stärker  entwickelt 
sind  als  Phantasie  und  Sinnlichkeit,  so  zeigten  auch  die  Bauwerke  der  Kirchen  und 
Schlösser  einen  zurückhaltenden,  geschlossenen,  flächigen  Charakter,  und  nur  eben  die 
Umrißlinien  waren  hie  und  da  von  einem  kaum  merklichen  Sprühen  einer  sublimierte- 
sten  Sinnlichkeit  bewegt.  Nach  dem  Verfall  der  Hansa  und  der  Ordensherrschaft  be- 
gann Brandenburg  sich  zu  erheben  und  die  Kräfte  des  Landes  in  einem  Machtzentrum 
zu  sammeln.  Unter  dem  großen  Kurfürsten,  unter  Friedrich  Wilhelm  und  Friedrich  II. 
bildete  sich  die  Idee  des  preußischen  Staates  aus,  und  Berlin  wurde  der  Mittelpunkt  des 
geistig-künstlerischen  Lebens  von  Norddeutschland.  Das  Berliner  Schloß  mit  dem  Aus- 
gangspunkt der  nach  Westen  laufenden  Bewegung  der  Linden  wurde  angelegt  und  den 
neuen  Stadtvierteln,  die  nach  dem  Willen  des  Königs  gebaut  wurden,  die  Richtung  ge- 
wiesen. Die  Stadt  Potsdam  wurde  unter  englisch-palladianischen  und  holländischen 
Einflüssen  neu  gebaut,  indes  der  große  König  sich  in  Sanssouci  ein  Refugium  der  phi- 
losophischen Einsamkeit  schuf.  Bei  aller  Skepsis  gegen  sich  und  sein  Volk  besaß  Fried- 
rich II.  doch  jenes  schöpferische  Machtbewußtsein,  das  nötig  war,  um  Dünen  und  san- 
dige Wälder  in  Gärten  und  fruchtbare  Kornfelder  zu  verwandeln.  Überall  war  in  den 
Künsten  ein  befehlender  Wille  und  eine  gehorchende  Intelligenz  die  Grundlage  des 
Gedeihens. 
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In  Berlin  begegneten  sich  damals  Chodowiecki  und  Carstens,  der  eine  aus  Ostpreußen, 
der  andere  aus  Schleswig  kommend,  der  eine  Zeichner  des  bürgerlichen  Lebens,  der 
andere  Gestalter  kantischer  Ideen,  beide  arm  an  künstlerischem  Genie  und  reich  an 
Tüchtigkeit,  Ehrlichkeit,  sittlichem  Ernst  und  großem  Willen,  beide  sich  vereinigend 
in  dem  Bestreben,  der  Wahrheit  und  Wirklichkeit  zu  dienen.  In  der  nahen  märkischen 
Stadt  Stendhal  wurde  J.  J.  Winckelmann  geboren,  der  die  Zucht  der  trockenen  Luft 
hinaustrug  in  die  Welt  und  sein  scharfliniges,  klares  Denken  an  der  Lust  der  antiken 
Schönheit  entzündete.  Aus  seinem  Geiste  erwuchs  Karl  Schinkel,  der  in  seinen  Berli- 
ner Bauwerken  den  Kreis  der  norddeutschen  Baukunst  beschloß  und  in  seinem  Klassi- 
zismus die  lineare  Größe  und  die  vornehme  Flächigkeit  der  mittelalterlichen  Back- 
steinbauten wieder  aufleben  ließ.  Wenn  es  keinen  preußischen  Stil  gibt,  der  allein  auf 
künstlerische  Werte  zurückzuführen  wäre,  so  gibt  es  doch  eine  preußische  Gesinnung, 
die  sich  den  Künsten  in  der  Logik  der  Fügung  aller  Formen  und  in  der  vernünftig- 
gebändigten Energie  der  Körper  eingeprägt  hat.  Diese  Kunst  der  hanseatisch-preußi- 
schen Kolonien  schließt  einen  Teil  der  deutschen  Kunst  in  sich,  der  das  deutsche  Form- 
prinzip mit  dem  europäischen  verbindet,  ohne  es  abzuschwächen  oder  zu  verleugnen. 
Von  Westfalen  gelangt  man  durch  die  Porta  Westphalika  in  die  Gegenden  um  den 
Harz  oder  weseraufwärts  in  die  Thüringischen  Ebenen  und  Hügelgebiete,  die  durch  die 
Saale,  der  ältesten  deutschen  Ostgrenze,  von  den  Ländern  des  Erzgebirges  und  der  mitt- 
leren Elbe  getrennt  sind.  Diese  ganze  Landschaft  wurde  von  den  ersten  deutschstäm- 
migen Kaisern,  den  Ottonen,  und  später  von  den  Askaniern  und  Wettinern  unter  dem 
Namen  Sachsen  regiert.  Der  Name  hat  sich  heute  nur  für  das  östliche,  nach  Böhmen 
hin  gelegene  Gebiet  erhalten.  Die  Bewohner,  durch  den  slawischen  Einschlag  in  ihrem 
urtümlichen  sächsischen  Stammescharakter  geschwächt,  im  Laufe  der  Geschichte  oft 
entrechtet,  klein  in  den  Ansprüchen,  einfach  im  Leben,  unansehnlich  in  der  Erschei- 
nung, besaßen  doch  immer  den  Willen  und  die  Anlagen,  ihrem  leicht  zu  erschüttern- 
den Temperament  einen  großen  Ausdruck  zu  geben,  um  einer  höheren  Kultur  willen 
jedes  Bestehende  zu  vernichten  und  zu  zerstören  und  kochenden  Blutes  Welten  zu  stür- 
zen und  Menschen  zu  bezwingen.  Da  das  Schicksal  ihnen  nichts  gegeben  hatte,  woll- 
ten sie  sich  alles  erringen.  So  hat  mehrmals  in  der  Geschichte  der  dürftige,  kärgliche 
Boden  der  sächsischen  Länder  die  deutsche  Kultur  auf  ungeahnte  Höhen  getragen. 
Zuerst  bauten  die  Ottonen  hier  ihre  Burgen  und  Schlösser  in  Saalfeld,  Quedlinburg, 
Magdeburg,  Hildesheim,  Goslar.  Dann  im  13.  Jahrhundert,  als  der  Landgraf  Hermann 
von  Thüringen  auf  der  Wartburg  die  Dichter  und  Sänger  versammelte,  entstanden  die 
Dome  von  Braunschweig,  Halberstadt,  Magdeburg,  Naumburg,  Wechselburg,  Freiberg 
und  wurden  die  größten  plastischen  Bildwerke  der  deutschen  Kunst  geschaffen.  Drei 
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Jahrhunderte  später  wurde  Luther  in  Eisleben  geboren,  in  Eisenach  und  Erfurt  ge- 
schult und  an  die  UmVersität  Wittenberg  berufen.  Ein  kleiner,  alleinstehender  Mönch, 
besaß  er  die  subjektive  Macht  des  sächsischen  Furors,  durch  die  er  den  Bann  der  römi- 
schen Welt  zerbrach  und  dem  deutschen  Menschen  den  Weg  zu  sich  selber  wies.  Die 
Städte  Leipzig,  Torgau,  Mansfeld,  Halle,  Nordhausen,  Erfurt,  Zwickau,  Schneeberg, 
Annaberg  nahmen  alle  das  Wort  des  Reformators  bereitwillig  auf,  um  es  wohl  auch 
ebenso  rasch  überbieten  zu  wollen  oder  verwildern  zu  lassen.  Nirgends  wütete  der 
Bauernkrieg  so  schrecklich  wie  in  den  Ländern  der  Saale  und  in  Thüringen.  Im  i8. Jahr- 
hundert war  es  wiederum  ein  sächsischer  Fürst,  der  in  Weimar  mit  Goethe  alle  Intelli- 
genz und  Begabung  Deutschlands  um  sich  vereinigte.  In  Bach  und  Händel,  Lessing 
und  Fichte  fand  der  elementare  Ausdruckstrieb  des  sächsischen  Landes  neue  Exponen- 
ten seiner  ungebrochenen  Macht.  Grotesk  widersprach  der  ungeheuerliche  Gedanke 
Fichtes:  »das  Ich  setzt  das  Nicht-Ich«  aller  ärmlichen  Wirklichkeit  und  Bedeutungs- 
losigkeit seines  Volkes.  Aber  dieser  metaphysische  Cäsarenwahn,  an  dem  auch  Luther 
krankte,  sollte  in  Friedrich  Nietzsche  noch  einmal  einen  Propheten  finden.  Auch  in 
den  Romantikern,  die  in  Jena  und  Dresden  ihre  Mitttelpunkte  hatten,  in  Novalis, 
Schlegel,  Tieck  war  ein  ungebändigter,  verwüstender  Trieb  des  Ichs  mächtig,  der  ihre 
Gedanken  und  ihre  Phantasien  beherrschte.  Nie  konnten  sich  in  der  sächsischen  Kunst, 
die  aus  innerer  Wildheit  immer  mehr  zu  Wort  und  Ton  als  zum  Bilde  hindrängte,  die 
Elemente  des  Peinigenden  mit  den  Elementen  des  Erlösenden  zu  einer  ausgeglichenen 
Vollendung  zusammenfinden.  Richard  Wagner  und  Max  Klinger  sind  die  letzten  be- 
stätigenden Beispiele  dafür.  Immer  hat  die  sächsische  Kunst  etwas  Kyklopisches,  Bar- 
barisches, in  den  Mauermassen  der  mittelalterlichen  Kirchen  nicht  weniger  als  in  den 
Worten  Luthers  und  in  den  Posaunenstößen  Wagners.  Aber  aus  den  herben  und  har- 
ten Mauern  und  Worten  entstiegen  jene  Ahnungen  und  Träume  und  Ideale,  die  sich 
zu  den  beständigsten  und  eindrucksvollsten  Formen  der  deutschen  Kultur  verdichten 
sollten.  In  den  Walpurgisnächten  auf  dem  Brocken  wurde  zuletzt  der  Trank  des  schwe- 
ren deutschen  Blutes  gebraut. 

An  Malerei  war  Sachsen  arm.  Nur  im  i6.  Jahrhundert  bildete  sich  um  Lukas  Cranach, 
der  aus  dem  Süden  eingewandert  war,  eine  Schule,  die  die  protestantischen  Kirchen 
von  Wittenberg,  Nordhausen,  Weimar,  Leipzig,  Schneeberg,  Torgau  mit  Altarwerken 
versorgte.  Lukas  Cranach  hat  aus  einem  tiefen  Naturgefühl  die  deutsche  Landschaft 
erfaßt  und  in  seinen  Bildern,  wenn  auch  in  manierierter  Form,  dargestellt. 
Wir  kehren  an  den  Rhein  zurück,  um  in  den  mittelrheinischen  Gegenden  am  Zusam- 
menfluß von  Mosel,  Rhein  und  Main  im  schimmernden  Sonnenlicht  einer  reichen, 
fruchtbaren  Landschaft  die  Schwermut  der  sächsischen  Wälder  zu  vergessen.  Durch 
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Sage  und  Geschichte  verklärt,  breitet  sich  das  Land  über  Täler  und  Höhen  des  Taunus, 
des  Odenwaldes,  der  Pfalz  aus.  Die  weiche  Atmosphäre  verschleiert  die  Bestimmtheit 
der  Linien.  Triebhaft  gesegnet,  atmet  die  Erde  wie  in  schöpferischer  Dumpfheit  und 
genügt  sich  in  der  Lust  am  Wein,  an  den  Farben  und  an  den  Menschen.  Es  ist  das  alte 
Land  der  Treue  und  Untreue  der  burgundischen  Könige  in  Worms  und  der  Kaiser  und 
ihrer  aufrührerischen  Söhne.  In  Rense  und  dann  in  Frankfurt  wurden  die  deutschen 
Kaiser  gewählt  und  gekrönt.  Die  Dome  zu  Speyer,  Worms  und  Mainz  erstanden  als 
Monumente  ihres  Willens  und  ihrer  Macht.  Das  Land  ist  wie  kaum  ein  anderes  von 
den  Kriegen  zerstört  und  zerrissen  worden,  aber  die  Narben  heilten  schnell,  und  neues 
Leben  entsproß  dem  fruchtbaren  Boden  und  der  sonnig-flimmernden  Luft.  Leichtlebig 
und  wandelbar  bewahrte  das  Land  zu  allen  Zeiten  seine  Eigenart,  weniger  aus  Charak- 
ter als  aus  Trieb  und  Instinkt.  Auf  diesem  Boden  wurde  die  deutsche  Kunst  zur  Male- 
rei. Die  Altäre  des  14.  und  15.  Jahrhunderts  aus  Friedberg  und  Seligenstadt  im  Darm- 
städter Museum  und  das  Paradiesgärtlein  in  Frankfurt,  aber  auch  die  Zeichner  wie 
der  Meister  E.  S.  und  der  Hausbuchmeister  sind  von  einer  malerischen  Empfindung 
beseelt,  die  ohne  jede  Einschränkung  als  absolut-künstlerisch  zu  gelten  hat.  Als  der 
ältere  Holbein  nach  Frankfurt  kam,  nahm  seine  Farbe  einen  sonoren  Klang  an.  Vor 
allem  aber  lebten  Matthias  Grünewald  und  Adam  Elsheimer  am  Mittelrhein.  Auch  die 
Bildhauerei  ist  in  den  Terrakotten  von  Lorch,  in  den  Alabastergruppen  einer  Kreuzi- 
gung im  Frankfurter  Liebigmuseum  und  besonders  in  den  Werken  des  sinnlichkräfti- 
gen Backofen  in  Mainz  (Gemmingengrabmal)  und  Frankfurt  von  einem  malerisch- 
tonigen,  weichen  Kolorit.  Im  19.  Jahrhundert  verdankt  die  deutsche  Malerei  dem  Mit- 
telrhein durch  Viktor  Müller,  Thoma,  Trübner,  Slevogt  wiederum  vornehmlich  male- 
rische Anregungen.  Bedeutungsvoll,  daß  gerade  der  Frankfurter  Goethe  der  deut- 
schen Dichtung  eine  Empfindung  gegeben  hat,  die  das  Dichterische  dem  Malerischen 
nähert. 

Die  Landschaft  am  Oberrhein  tritt  in  stärkeren,  ausgeprägteren  Formen  hervor.  Ein- 
gespannt zwischen  dem  dunklen  Schwarzwald  und  den  blauen  Vogesen,  behält  das 
Land  die  Aussicht  nach  Norden  und  nach  Süden  offen.  Die  Gegensätze  der  französi- 
schen und  deutschen  Kultur,  die  sich  hier  berühren,  erfüllen  die  Bevölkerung,  und  in 
der  Reibung  am  Fremdartigen  schärft  sich  der  Kontur  der  einheimischen  Charaktere. 
Der  deutsche  Geist  stieß  sich  hier  oft  am  welschen,  daß  die  Funken  sprühten.  Die 
Städte  Straßburg,  Basel,  Freiburg  bringen  in  ihren  prächtigen  Bauwerken  die  Durch- 
dringung östlicher  und  westlicher,  südlicher  und  nördlicher  Strömungen  anschaulich 
zum  Ausdruck.  Im  späten  Mittelalter  nahmen  die  drei  Städte  durch  ihre  Schulen  und 
Universitäten  eine  führende  Stellung  im  deutschen  Geistesleben  ein.  In  Straßburg  pre- 
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digten  im  14.  Jahrhundert  Tauler  und  im  15.  Jahrhundert  Geiler  von  Kaisersberg, 
beide  volkstümlich  witzig  und  kühn  temperamentvoll.  Sebastian  Brant  schrieb  in  sei- 
nem »Narrenschiff«  eine  Satire,  über  die  das  Volk  und  die  Intelligenz  lachten,  weil  gut- 
mütiger Spott,  scharfe  Kritik,  geistreiche  Beobachtung,  schonende  Laune  sich  darin  zu 
gleichen  Teilen  mischten.  Brant  erhielt  noch  hundert  Jahre  später  in  seinem  Straßbur- 
ger Landsmann  Johann  Fischart  einen  leidenschaftlich-schrullenhaften  Nachfolger. 
Wimpfeling,  der  brave  Beschützer  des  deutschen  Elsasses  und  tüchtige  Erzieher  der 
Jugend,  focht  in  Straßburg  seine  literarischen  Fehden  mit  dem  Freiburger  Locher  und 
mit  Thomas  Murner  aus.  In  Basel  lehrte  lange  Jahre  Erasmus  von  Rotterdam  im 
Kreise  seiner  Freunde  und  Schüler  und  verbreitete  seine  libertinistischen  Anschauun- 
gen, die  das  Empfinden  der  Altgläubigen  ebenso  verletzten  wie  das  der  Lutheraner. 
Dem  volkstümlichen  Witz  seiner  streitlustigen  Umgebung  gab  sein  geschliffenes  La- 
tein die  philosophische  Würde. 

Es  läßt  sich  denken,  daß  in  dieser  oberrheinischen  Atmosphäre  sich  auch  in  den  Kün- 
sten das  Charakteristische  schärfer  herausbildete  als  das  Schöne  und  Phantasievolle, 
und  daß  die  Zeichnung  zur  Überlegenheit  über  die  Malerei  gelangte.  Martin  Schon- 
gauer,  der  in  Kolmar  eine  Schule  um  sich  sammelte,  schuf  einen  Stil  der  Illustration 
und  eine  Technik  des  Kupferstichs,  die  nicht  nur  für  Deutschland,  sondern  für  den  ge- 
samten Fortschritt  der  graphischen  Künste  seiner  Zeit  vorbildlich  und  verpflichtend 
wurden.  In  Basel  zeichneten  sich  zur  selben  Stunde  einige  unbekannte  Holzschneider 
in  ihren  Illustrationen  zum  »Terenz«,  zu  dem  Brantschen  »Narrenschiff«,  zu  dem  »Ro- 
man des  Ritters  von  Thurn«  durch  eine  geistreiche  Ausdrucksfähigkeit  aus.  In  Basel 
und  Straßburg  fand  die  Holzschnittillustration  noch  bis  zum  Ende  des  16.  Jahrhun- 
derts in  Hans  Holbein,  Urs  Graf,  Hans  Weiditz,  Hans  Baidung  Grien,  Tobias  Stimmer 
eine  Reihe  ihrer  bedeutendsten,  originellsten  und  fähigsten  Vertreter.  Auch  die  Male- 
rei durchsetzte  sich  in  den  oberrheinischen  Städten  mit  den  bildsamen,  dekorativen 
Elementen  der  Illustrationskunst.  Die  zugewanderten  Schwaben  Konrad  Witz  und 
Hans  Holbein  stärkten  ihr  natürliches  Können  an  der  künstlerischen  Kultur,  die  sie  in 
Basel  vorfanden,  und  gingen  willig  auf  die  schärfere  Tonart  ihrer  Wahlheimat  ein. 
Das  künstlerische  Hinterland  Basels  reichte  bis  tief  in  die  Schweiz  hinein  und  berührte 
noch  Bern  und  Zürich,  wo  sich  freilich  die  oberrheinischen  Einflüsse  mit  den  schwä- 
bischen kreuzten.  Das  Münster  in  Bern  wiederholt  Gedanken  der  Ulmer  Bauhütte. 
Hans  Fries  und  der  biedere  Nelkenmeister  richten  sich  in  ihren  Malereien  nach  schwä- 
bischen Vorbildern.  Der  nüchterne,  tatsachenfreudige  Sinn  der  Schweizer  war  im  übri- 
gen den  bildenden  Künsten  weniger  geneigt  als  den  erzählenden-dichterischen,  die 
ihrer  unternehmenden,  bewegungslustigen  Phantasie  eher  genügen  mochten.  So  war 
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der  Berner  Maler  Nikiaus  Manuel  Deutsch  als  Politiker  und  Dichter  ebenso  tätig  wie 
als  bildender  Künstler.  Er  kannte  die  altdeutsche  Malerei  so  genau  wie  die  italienische, 
trat  aber  trotzdem  mit  einer  gesunden,  für  sein  Schweizertum  bezeichnenden  Voraus- 
setzungslosigkeit  vor  die  Natur  und  das  Leben  und  wählte,  wenn  er  in  seinem  pastosen 
Stil  volkstümliche  Mythologien  malte,  von  den  fremden  Mitteln  nur  eben,  was  ihm  ge- 
fiel und  seinen  jeweiligen  Zwecken  zuträglich  schien.  Seine  Kunst  ist  mehr  dekorativ 
als  malerisch,  er  war  immer  zuerst  darauf  bedacht,  seinen  dichterischen  Erfindungen 
im  Bilde  eine  bedeutende  Bühne  und  einen  wirkungsvollen  Rahmen  zu  schaffen.  Im 
19.  Jahrhundert  lebte  seine  Anschauung  in  Boecklin  und  Kodier  wieder  auf. 
Wie  die  schweizerische  so  entwickelte  sich  auch  die  Kunst  der  österreichischen  Alpen- 
länder unter  der  doppelten  Beeinflussung  von  Norden  und  von  Süden.  Die  Handels- 
wege und  die  großen  Kriegsstraßen  von  Italien  nach  Deutschland  durchquerten  das 
Land.  In  Österreich  haben  sich  verhältnismäßig  wenige  Schulen  in  Salzburg,  Ober- 
österreich und  am  Brenner  angesetzt.  Wohl  sind  einige  Altäre  von  seltsamem  dekora- 
tivem Glanz  und  heiterer  Schönheit  geschnitzt  worden  wie  besonders  in  St.  Wolfgang 
und  Kefermarkt.  Kaiser  Max  brachte  dann  vorwiegend  mit  schwäbischen,  fränkischen 
und  bayerischen  Kräften  eine  große  Lebhaftigkeit  in  das  künstlerische  Treiben  Öster- 
reichs. Erst  in  späteren  Jahrhunderten  wurde  die  Kaiserstadt  Wien  zum  Mittelpunkt 
fürstlicher  und  aristokratischer  Bauunternehmungen,  und  im  18.  Jahrhundert  ent- 
faltete sich  unter  den  Architekten  Fischer  von  Erlach  und  Lukas  Hildebrandt  eine 
kirchliche  und  profane  Architektur,  die  das  Gewicht  italienischer  Maßstäbe  mit  der 
leichteren  Dekoration  des  französischen  Geschmacks  vereinigte.  Die  Malerei  war  da- 
mals vollauf  beschäftigt,  die  lichten  Wölbungen  der  Kirchen,  die  Decken  dep  Säle  und 
die  Wände  der  Wohnräume  mit  farbiger  Bewegung  und  Heiterkeit  zu  erfüllen.  Über 
allem  Glanz  lag  aber  immer  ein  müder  Schimmer,  und  in  alle  Anmut  mischte  sich  der 
Tonfall  der  gemütsreichen  Volkssprache.  Wenn  Wien  nicht  sehr  kräftig  in  der  Erfin- 
dung der  Künste  war,  so  gab  es  ihnen  doch  die  bestechende  und  selbst  große  Form.  Es 
prägte  das  italienische  Gold,  um  es  als  fertige  Münze  an  die  Nachbarn  weiterzugeben. 
Böhmen,  Schlesien  sind  Provinzen  mehr  der  österreichischen  als  der  deutschen  Kunst, 
und  selbst  Dresden  mit  seinen  barocken  Bauten  des  Zwingers,  der  Hofkirche  und  der 
Frauenkirche  ist  leichter  aus  der  Wiener  Perspektive  als  aus  der  Überlieferung  der 
sächsischen  Länder  zu  verstehen.  Österreich  schenkte  der  deutschen  Kunst  eine  Kul- 
tur des  Schönen,  die  auf  der  Harmonie  der  Sinnlichkeit  und  der  Intelligenz  beruht,  und 
damit  den  Wert,  der  ihr  am  meisten  fehlte. 

Am  Nordabhang  der  Alpen  breitet  sich  an  der  Salzach,  am  Inn,  an  der  Isar  bis  zur  Do- 
nau hin  die  bayerische  Landschaft  aus,  die  man  als  eine  ländlich-bäuerische  Provinz 
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Österreichs  ansehen  könnte,  wobei  sich  aber  die  größere  künstlerische  Fruchtbarkeit 
und  Bodenständigkeit  auf  der  bayerischen  Seite  findet.  Von  den  Römern  kolonisiert, 
festigte  sich  das  Land  nach  der  Völkerwanderung  schon  früh  in  den  Formen  der  christ- 
lichen Kultur,  die  besonders  in  den  Klöstern  von  Tegernsee  und  Regensburg  ihre 
Pflege  fand.  Bayern  ist  heute  noch  übersät  mit  reichen  Klöstern,  die  meist  in  der  Zeit 
der  Karolinger  und  Ottonen  gegründet  wurden.  Die  Baukunst  zeigte  sich  würdig  der 
großen  Landschaft,  die  sich  vom  Gebirge  in  langen  Höhenwellen  in  die  Ebene  verläuft 
und  das  Auge  durch  die  Bestimmtheit  der  Linien,  die  Klarheit  der  Luft,  die  Größe  der 
Weitsicht  mit  Wohlbehagen  erfüllt.  Die  Baukunst  ist  von  einer  gewinnenden  Einfach- 
heit und  Festigkeit,  aber  auch  Weiträumigkeit  und  Größe.  Schon  die  romanischen  Kir- 
chen, von  denen  sich  einige  in  Reichenhall,  Steingaden,  Tegernsee,  Freising,  Regens- 
burg ganz  oder  im  Grundriß  erhalten  haben,  zeichnen  sich  durch  die  ungegliederte 
Offenheit  des  Räumlichen  aus.  In  der  gotischen  Zeit  wurden  in  München,  Landshut, 
Altötting,  Burghausen,  Straubing,  Ingolstadt  vorwiegend  in  Backstein  jene  raumge- 
waltigen Hallenkirchen  erbaut,  die  als  dumpfe  Blöcke  in  der  Ebene  lagern  und  sich  in 
ihren  Umrissen  eindrucksvoll  vom  hellen  Himmel  abheben. 

Wenn  der  Barock,  der  von  italienischen  Architekten  wie  Barelli,  Zuccali  und  Viscardi 
in  Bayern  eingeführt  und  später  von  Effner  und  Cuvillie  in  den  französischen  Ge- 
schmack umgewandelt  wurde,  vom  Volke  willig  aufgenommen  und  bis  in  die  kleinste 
Dorfkirche  hinein  popularisiert  werden  konnte,  so  hatte  die  bäuerliche  Freude  am 
Putz,  an  glitzerndem  Schmuck,  an  farbigen  Tüchern  sicherlich  großen  Anteil  an  die- 
ser Verbreitung  eines  höfischen  Stils.  Die  meisten  älteren  Klöster  wurden  mit  Rokoko- 
dekorationen ausgestattet  oder  unter  Aufwand  großer  Mittel  neu  aufgebaut.  Es  ent- 
standen in  München,  Schäftlarn,  Ettal,  Wies,  Rott,  Ottobeuren,  Weltenburg  einige  der 
farbenprächtigsten  Raum-  und  Dekorationsgebilde,  die  die  deutsche  Bauphantasie  zu 
erfinden  vermochte.  Diese  naive  Umwertung  der  Kunstformen  eines  empfindlichen 
Geschmacks  in  das  Ländlich- Volkstümliche  war  ein  Zug,  der  für  das  Gesamtbild  der 
deutschen  Kunst  charakteristisch  war. 

Zu  allen  Zeiten  sorgte  das  bayerische  Fürstengeschlecht,  zuerst  in  den  vielen  Gliedern 
zu  München,  Landshut,  Straubing,  Ingolstadt,  Neuburg,  dann  in  der  einen  herzoglich- 
kurfürstlichen Linie  zu  München  für  die  Pflege  und  Ausbreitung  der  Künste  in  großzügig- 
ster Weise  und  verlor  dabei  den  dem  Volke  mangelnden  Sinn  für  das  Europäische  nie 
aus  dem  Auge.  In  München  wurden  im  17.  Jahrhundert  die  Residenz,  die  Michaels- 
kirche und  die  Theatinerkirche  als  die  stolzesten  und  vornehmsten  Bauten  des  italie- 
nischen Stils  auf  deutschem  Boden  errichtet.  Im  18.  Jahrhundert  wurden  die  Zimmer 
der  Residenz,  die  Schlösser  in  Schleißheim  und  Nymphenburg,  besonders  auch  die  klei- 
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nen  Gartenpavillons  Amalienburg  und  Badenburg  mit  einem  Reichtum  der  Ornamen- 
tik ausgestattet,  der  dem  Rokokostil  erst  die  letzten  Möglichkeiten  seiner  Entwicklung 
eröffnete.  Zuletzt  bildete  Ludwig  I.  durch  Anlage  des  Königsplatzes  und  der  Ludwig- 
straße die  mittelalterliche  Stadt  München  zu  einer  modernen  Großstadt  um,  wobei  sich 
in  der  trockenen  und  zugleich  wohlgefälligen  Ordnung  der  Baukörper  die  Eigentüm- 
lichkeit des  bayerischen  Denkens  von  neuem  zeigte.  Freilich  folgte  das  Volk  dem  Kö- 
nige nicht,  als  er  es  zu  den  klassischen  Kunstideen  hinführen  wollte,  die  der  Größe  sei- 
ner Absichten  entsprachen. 

Am  Lech  scheidet  sich  das  bayerische  Gebiet  vom  schwäbischen,  und  jenseits  dieser 
Grenze  mildert  sich  der  Charakter  der  Landschaft  und  der  Menschen.  Das  heutige 
Württemberg  und  bayerische  Schwaben,  die  Gegenden  am  Bodensee,  an  der  oberen 
Donau  und  am  Neckar  bilden  die  historische  Heimat  eines  Volksstammes,  der  eine 
Reihe  großer  Geschlechter,  Dichter,  Künstler,  Denker  und  Gelehrter  hervorgebracht 
und  die  deutsche  Kunst  um  einige  liebenswürdige  Schönheiten  ihrer  äußeren  Erschei- 
nung bereichert  hat.  Eine  romantisch-empfindsame  Anschauung  wollte  im  Lande  der 
Schwaben  früher  alle  Kostbarkeiten  der  deutschen  Geschichte  und  des  deutschen  Gei- 
stes vereinigt  finden.  Aus  der  milden  Ebene  erhebt  sich  der  kräftige  Höhenzug  der 
Rauhen  Alb.  Die  Kämme  der  Gebirge  und  die  vereinzelten  Bergkegel  sind  mit  weit- 
läuft igen  Burganlagen  besetzt,  unter  denen  Hohenstaufen,  Hohenzollern,  Hohentwiel, 
Hohe nstof fein,  Hohenurach,  Hohentübingen,  Lichtenstein,  Weinsberg  nur  die  be- 
kanntesten sind.  Die  beiden  größten  deutschen  Fürstengeschlechter  sind  aus  diesen 
Burgen  hervorgegangen.  In  den  Tälern  liegen  die  fleißigen  Städte,  die  sich  schon  früh 
gegen  die  Ritter  zu  Bündnissen  vereinigt  haben  und  die  sich  durch  praktischen  Lebens- 
sinn, Verstand  und  Mut  in  ihren  Unternehmungen  und  in  ihrem  Handel  immer  zu  be- 
haupten wußten.  Zu  den  großen  Städten  Augsburg,  Ulm,  Stuttgart  gesellten  sich  die 
vielen  kleinen  wie  Nördlingen,  Dinkelsbühl,  Hall,  Gmünd,  Heilbronn,  Wimpfen,  Pforz- 
heim, Eßlingen,  Reutlingen,  Tübingen,  Rottweil,  Konstanz,  die  alle  den  Gesamtbegriff 
der  deutschen  Stadt  wesentlich  bestimmen.  Besonders  seit  dem  14.  Jahrhundert  wur- 
den in  diesen  Städten  gotische  Kirchenbauten  errichtet,  die  in  ihrer  profanen  Schön- 
heit und  sinnvollen  Durchbildung  die  Natur  des  Volksstammes  zum  Ausdruck  brach- 
ten. Die  Klöster  Hirsau,  Maulbronn,  Alpirsbach,  Schöntal,  Beuron,  Blaubeuren,  Zwie- 
falten,  St.  Blasien,  die  sich  überall  in  den  Falten  des  Gebirges  verbargen,  waren  für 
die  Entwicklung  aller  Künste  nicht  weniger  bedeutsam  als  die  Städte. 
Die  Malerei  und  die  Bildschnitzerei  Schwabens  beruhten  auf  derselben  Verbindung 
einer  realistischen  Beobachtung  und  einer  idealistischen  Gesinnung.  In  den  Maler- 
schulen vom  Bodensee,  von  Ulm,  Augsburg,  Nördlingen  erhoben  sich  gleich  zu  Beginn 
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des  15.  Jahrhunderts  über  einer  großen  Zahl  bürgerlicher,  langsamer  Temperamente 
einige  der  trefflichsten  Charaktere  der  deutschen  Kunst  in  Lukas  Moser,  Hans  Mult- 
scher, Stephan  Lochner  und  Konrad  Witz,  die  sich  nicht  scheuten,  das  Leben  in  seiner 
Häßlichkeit  und  Wahrheit  darzustellen,  ihm  aber  in  ihrer  Kunst  eine  feierlich-feste 
Gestalt  gaben.  Während  auch  später  die  einen  Meister  wie  Schüchlin,  Herlin,  Zeitblom, 
Strigel,  Schaffner,  Apt,  Schäufelin  mit  braver  Genügsamkeit  und  Beharrlichkeit  dem 
Ziele  zustrebten,  das  ihnen  vorschwebte,  suchten  andere,  wie  Hans  Holbein  der  Ältere, 
Hans  Burgkmair,  der  Meister  von  Meßkirch,  Christoph  Amberger,  begierig  nach  einer 
höheren  Freiheit  des  künstlerischen  Ausdrucks,  allen  neuen  Strömungen  und  zeitge- 
mäßen Wandlungen  der  Künste  gerecht  zu  werden.  Sie  waren  bereit,  alle  Mittel  und 
alles  Können  für  die  Verwirklichung  einer  großen,  dekorativen  Malerei  daranzusetzen, 
bewahrten  sich  aber  dabei  den  ernsten  Sinn  für  das  Regelmäßige,  Geordnete  und  Ge- 
setzmäßige, der  den  Schwaben  auszeichnet.  Bei  einer  allgemeinen  Neigung  zu  einer 
großzügigen,  ans  Pathetische  streifenden  Komposition  wurde  den  schwäbischen  Ma- 
lern ein  natürliches  Formgefühl  zum  zuverlässigen  Führer.  Wenn  Schwaben  trotz  der 
vielen  Städte  eine  ländlich-volkstümliche  Kultur  besaß  und  die  Künste  sich  an  das 
breite  Volk  wandten,  so  machte  darin  allein  Augsburg  eine  Ausnahme,  das  einen  welt- 
städtischen Glanz  der  Architekturen,  Straßen  und  Brunnen  besaß.  In  Augsburg  erhob 
sich  die  schwäbische  Kunst  in  Hans  Holbein  und  Elias  Holl  über  alle  Eigentümlich- 
keiten des  Stammes  und  der  Landschaft  zu  schlechthin  vollkommener  Geltung. 
In  Kunst  und  Dichtung  findet  der  schwäbische  Sinn  den  Weg  von  dem  bürgerlich-be- 
häbigen Leben  des  Alltags  zu  einer  sachlich-klaren  Beurteilung  der  großen  Welt.  Im 
Munde  der  Dichter  reinigt  sich  das  Wort  von  der  breiten  Biederkeit  des  volkstüm- 
lichen Dialekts  und  schwingt  in  seinem  Ausdruck  zu  Höhen  empor,  die  sich  mit  über- 
irdischen Sphären  berühren.  Schiller  und  Hölderlin,  bedrückt  und  gefesselt  vom  Schick- 
sal, befreien  sich  in  ihren  Ideen  und  Gestaltungen  von  allen  Schlacken  der  Erde  und 
gelangen  zu  einer  abgeklärten  Anschauung  des  Seins.  Erglühend  in  ihrer  Begierde  nach 
Erlebnis  und  Form,  verzehren  sie  sich  in  ihrem  Wirken,  wie  das  Geschlecht  der  Hohen- 
staufen  sich  in  seinen  Taten  verzehrt  hat.  Auch  den  schwäbischen  Denkern  Heinrich 
Suso,  Reuchlin,  Melanchthon,  Paracelsus,  Sebastian  Frank,  Schelling  und  Hegel  ist 
der  Doppelcharakter  einer  bis  zu  den  Erkenntnissen  des  Letzten  und  Absoluten  drin- 
genden dichterischen  Spekulation  und  einer  strengen  Macht  des  ordnenden  Denkens 
eigen,  die  die  stürmenden  Gedanken  in  große,  starre  Systeme  zusammenfaßt.  Wie  die 
Künstler  werden  sie  von  der  Nüchternheit  des  Wirklichen  durch  den  vulkanischen 
Strom  der  Ideen  fortgerissen,  um  sich  dann  wieder  zu  sachlichen  Formen  und  Begrif- 
fen zu  beruhigen.  Gesetz  und  Freiheit  stehen  sich  überall  im  schwäbischen  Wesen 
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gegenüber.  Die  Hohenstaufen  walteten  in  Sizilien  mit  derselben  doktrinären  Unerbitt- 
lichkeit des  Gesetzes  wie  die  Hohenzollern  in  den  märkischen  Ebenen,  obwohl  die  einen 
wie  die  anderen  von  dem  weichen,  blühenden  Empfinden  der  schwäbischen  Erde  voll- 
gesogen waren  und  alle  Bildung,  Kunst,  Freiheit  des  Denkens  und  Duldung  des  Frem- 
den besaßen.  So  begegnen  sich  in  Schwaben  die  Gegensätze  der  dichterischen  Bewe- 
gung und  der  abstrakten  Gedanklichkeit,  des  volkstümlichen  Lebenswitzes  und  der 
hohen  Spekulation,  des  Erkennens  und  der  Anschauung,  und  den  bildenden  Künsten 
war  das  Ziel  gewiesen,  diese  Gegensätze  zu  versöhnen  und  zu  vereinigen.  Sie  erfüllten 
ihre  Aufgabe,  indem  sie,  ohne  auf  den  Glanz  des  Schönen  zu  verzichten,  auf  eine  klare, 
bildhafte,  allgemeine  Form  hindrängten. 

In  Süddeutschland  stoßen  die  Landschaften  und  Stämme  auf  engem  Raum  aneinander. 
An  Bayern  und  Schwaben  grenzt  das  künstlerisch  sehr  verschiedenartige  Franken. 
Wie  im  fränkischen  Köln  sammelt  sich  unter  den  östlichen  Mainfranken  die  Kultur  in 
den  Städten  und  führt  zur  Bildung  patrizischer  und  kirchlich  feudaler  Herrschaften 
wie  in  Nürnberg,  Bamberg  und  Würzburg.  Bamberg  ist  die  Stadt  Heinrichs  H.,  der 
hier  im  Dome  begraben  liegt.  Im  Laufe  der  Jahrhunderte  erweiterte  sich  die  Stadt  über 
die  Hügel  von  St.  Michael,  von  der  Pfarrkirche,  von  St.  Stephan,  aber  sie  behielt  auch 
in  den  späten  Bauten  des  Barocks  den  dunklen  Ton  mittelalterlicher  romanischer 
Größe  bei.  Der  schwere,  steinerne  Rhythmus  blieb  der  Stadt  auch  in  der  Neuzeit  eigen, 
und  es  konnte  sich  im  Schatten  des  Domes  und  seiner  Bildwerke  nie  eine  Malerei  ent- 
falten. Würzburg,  ebenfalls  eine  bischöfliche  Residenz  und  ebenfalls  durch  Romanik 
und  Barock  im  künstlerischen  Charakter  bestimmt,  hat  vor  Bamberg  die  individuellere 
Färbung  und  den  lebhaftem  Pulsschlag  des  Lebens  voraus.  Auch  Würzburg  ist  arm  an 
Malerei,  und  doch  sind  die  aus  rotem  Stein  geschnittenen  Fassaden  der  Kirchen,  die 
zarten  Bildwerke  Riemenschneiders,  die  Dekorationen  der  Residenz  mehr  malerisch 
als  plastisch  in  der  Formempfindung.  Die  höfische  Note  der  fränkischen  Gegenden 
wird  durch  die  markgräflich-hohenzollerischen  Residenzen  Ansbach  und  Bayreuth 
noch  einmal  betont,  und  nur  allein  Nürnberg,  das  Herz  des  Landes,  ist  bürgerlich  und 
reichsstädtisch.  Es  bildete  seine  Größe  nicht  in  den  feudalen  Zeitaltern  der  Romanik 
und  des  Barocks  aus,  sondern  in  den  gotischen  Jahrhunderten,  in  denen  es  in  der 
Frauenkirche,  in  St.  Sebald  und  St.  Lorenz  einen  Ausdruck  seines  bürgerlichen  Willens 
schuf  und  sich  aus  der  Gebundenheit  des  täglichen  Lebens  erlöste.  Nürnberg  ist  eine 
junge  Stadt,  erst  im  ii.  Jahrhundert  als  Burg  gegründet  und  erst  im  14.  Jahrhundert 
durch  den  Handel  und  die  Gewerbe  zu  Einfluß  und  Ansehen  gelangt.  Beinahe  war  es 
ein  Irrtum  der  Geschichte,  den  Kaufleuten  und  Gelehrten  dieser  Stadt,  die  mit  ängst- 
licher Bedachtsamkeit  auf  alten  Formen  und  herkömmlichen  Rechten  beharrten,  das 
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Schicksal  der  deutschen  Kunst  anvertrauen  zu  wollen.  Die  tiefe  Innerlichkeit  der  Emp- 
findung, die  in  den  Kirchenräumen  wohnte,  verlangte  indes  nach  Ausdruck.  Die 
Schärfe  des  Gedanklichen,  durch  die  die  Gelehrten  Conrad  Celtis,  Regiomontanus, 
Willibald  Pirckheimer  sich  auszeichneten,  gab  dem  Ausdruck  eine  festumrisseneForm. 
In  den  Künsten  waren  die  Bildschnitzerei,  die  Steinplastik  und  der  Bronzeguß  der  Ma- 
lerei lange  überlegen,  und  die  deutsche  Bildkunst  führte  gerade  in  Nürnberg  ihre  Ge- 
danken in  Veit  Stoß,  Adam  Krafft,  Peter  Vischer  mit  der  letzten  schöpferischen  Folge- 
richtigkeit zu  Ende,  daß  ihr  später  nichts  mehr  zu  tun  übrig  blieb.  Dabei  war  bei  der 
Ausbildung  der  Holzschnitzerei,  des  Gusses  wie  auch  des  Buchdrucks  und  der  graphi- 
schen Vervielfältigung  das  technische  Interesse  nicht  geringer  als  das  künstlerische, 
und  die  Unmittelbarkeit  des  Sinnlichen  blieb  sogar  oft  in  den  Widerständen  des  Hand- 
werklichen und  Gedanklichen  stecken.  Das  Malerische  fand  in  Nürnberg  weder  in  der 
Landschaft  noch  im  Temperament  der  Bevölkerung  eine  Voraussetzung,  und  die  Farbe 
war  allein  ein  Ausdrucksmittel  des  Seelischen.  Die  Nürnberger  Malerei  war  wenig  ge- 
lenkig und  entwicklungsfähig,  immer  zurückhaltend  und  stockend  in  ihrer  Sprache. 
Bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert  hinein  genügte  sie  sich  an  den  trecentistischen  Bildfor- 
men, die  aus  dem  Süden  durch  die  Vermittlung  Prags  nach  Nürnberg  gekommen  wa- 
ren. In  Werken  wie  dem  Imhof-Altar,  dem  Bamberger  Altar,  dem  Tucher-Altar  er- 
füllte sich  die  eigentümlich  starre,  gebundene  Schematik  der  Kompositionen  mit  der 
Wärme  und  Gegenwart  eines  impulsiven  Ausdrucks.  Später  wurden  die  Bildtypen  aus 
der  niederländischen  Schule  Rogiers  van  der  Weyden  in  den  städtischen  Werkstätten 
wiederholt  und  nachgeahmt,  zur  Manier  verdichtet  und  in  ihrem  Sinn  entstellt,  ohne 
sich  zu  verbrauchen  und  abzusterben,  so  daß  die  wenigen  selbständigen  Künstler  wie 
Hans  Pleydenwurff  oder  der  Meister  des  Peringsdörf  er  Altares  sich  nur  mit  Mühe  durch 
das  Dickicht  verhärteter  Formen  zum  Ausdruck  ihrer  selbst  durchringen  konnten. 
Die  Malerei  drängte  aus  aller  Unbeholfenheit  der  künstlerischen  Bildung  doch  vor 
allem  auf  die  Gestaltung  des  Geistigen  und  den  Ausdruck  des  Erlebens.  Darum  auch 
blieb  die  Kunst  Nürnbergs  am  tiefsten  im  Gedächtnis  des  Volkes  hängen.  Welche 
schwere,  drückende  Last  von  Konvention,  Formalismus,  Handwerklichkeit  mußte 
Albrecht  Dürer  wegräumen,  ehe  er  seine  Persönlichkeit  und  die  hohen  künstlerischen 
Einsichten  seines  Geistes  der  Welt  eröffnen  konnte.  Aber  auch  er  war  dem  Geschick 
seiner  Vaterstadt  unterworfen.  Nachdem  er  die  entartete,  spätgotische  Hülle  endlich 
abzustoßen  vermocht  hatte,  kämpfte  er  mehr  mit  dem  Intellekt  als  dem  Instinkt 
um  den  Besitz  einer  absoluten,  vernunftmäßigen  Form.  Er  erreichte  sein  Ziel  nicht 
und  hinterließ  seinen  Nachfolgern  und  Schülern  eine  neue  konventionelle  Formel, 
die  von  den  Kulmbach,  Traut,  Beham  nur  allzuleicht  und  mühelos  weitergegeben 
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werden  konnte.  Die  Größe  Dürers  beruht  nicht  auf  seiner  Kunst,  sondern  auf  seiner 
Persönlichkeit. 

Nürnberg  ist  ein  Kopf  ohne  Leib,  eine  Stadt  ohne  Landschaft  und  ohne  Stetigkeit  des 
geschichthchen  Wachstums,  in  der  Gotik  plötzlich  aufflackernd,  dann  wieder  versin- 
kend in  handwerkliche  Bräuche  und  Gewohnheiten.  Ihre  Kunst  war  immer  auf  die 
Verinnerlichung  und  Vertiefung  des  Erlebens  gerichtet,  und  darum  wurde  sie  zum 
Symbol  der  deutschen  Kultur. 

Die  Wanderung  durch  die  Landschaften  der  deutschen  Kunst,  die  meist  durch  offene 
Gegenden  und  über  freie  fruchtbare  Felder  hinwegführte,  endigt  in  Nürnberg  im  Dun- 
kel einer  verschlossenen  Stadt,  in  engen  Gassen  zwischen  giebeligen  Häusern,  wo  das 
Auge  sich  nur  auf  das  Nächste  richtet  und  die  Besinnung  zur  stillen  Kontemplation 
neigt.  In  der  Dunkelheit  der  landschaftslosen  Stadt,  nicht  auf  dem  heiteren,  breiten 
Lande  wurde  der  größte  Meister  der  deutschen  Kunst  geboren. 
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DIE  WEGE  ZUR  FORM 

BILDSCHNITZEREI    ZEICHNUNG    MALEREI    ARCHITEKTUR 

E^  s  gibt  nur  in  der  Abstraktion  eine  Kunst  schlechthin.  In  der  Wirklichkeit  ist  jedes 
JKunstwerk  zuerst  Architektur,  Bildhauerei,  Malerei  oder  Zeichnung,  ehe  es  abso- 
lute Kunst  ist,  und  es  wird  gekennzeichnet  durch  das  Material  und  die  Technik,  durch 
die  es  entsteht,  durch  den  Zweck,  dem  es  dient,  und  durch  den  Formtrieb,  aus  dem  es 
hervorgeht.  Jede  der  Künste  setzt  eine  individuelle  Begabung  voraus,  denn,  wenn  zwar 
relative  Leistungen  in  der  Kunst  schon  bei  allgemeinen  Anlagen  möglich  sind,  so  geht 
eine  absolute  Leistung  immer  auf  eine  tief  im  Menschen  wurzelnde  Notwendigkeit  des 
Schöpferischen  zurück.  Selbst  vielseitige  Naturen,  die  Architekten,  Maler  und  Bild- 
hauer zugleich  sind,  werden  doch  nur  in  einer  Kunst  ihr  persönlichstes  Wesen  zum 
Ausdruck  bringen  können,  wie  Leonardo  in  der  Malerei,  Michelangelo  in  der  Plastik. 
Daraus  nun,  wie  ein  Künstler,  ein  Volk,  eine  Zeit  sich  in  der  einen  oder  anderen  Kunst 
auszeichnet,  kann  man  auf  die  Art  seiner  künstlerischen  Veranlagung  und  auf  seine  psy- 
chologische Bereitschaft  für  das  Künstlerische  schließen.  So  herrscht  etwa  in  der  ita- 
lienischen Kunst  entschieden  das  architektonische  Prinzip  vor  und  übt  auf  die  anderen 
Künste  seinen  Einfluß  aus,  denn  vornehmlich  in  den  Bauwerken  von  Brunellesco,  Bra- 
mante,  Palladio,  in  den  Kuppeln  von  Florenz  und  Rom,  im  Tempietto,  in  San  Gesü,  im 
Palazzo  Pitti,  Palazzo  Farnese,  der  Bibliothek  von  Venedig  hat  der  italienische  Genius 
sich  in  seiner  Vollendung  gezeigt.  Nach  der  Baukunst  hat  dann  die  Malerei  in  einer 
Fülle  allergrößter  Talente  wie  Giotto,  Mantegna,  Bellini,  Leonardo,  Raffael,  Tizian, 
Caravaggio,  Tiepolo  der  sinnlichen  Bildkraft  des  Volkes  Genüge  getan,  und  selbst  die 
Bildhauerei  für  sich  gewonnen,  denn  -  alles  cum  grano  salis  zu  verstehen  -  das  male- 
rische Relief  blieb  von  Ghiberti,  Quercia  Donatello  bis  Michelangelo  und  Bernini  das 
immer  wieder  aufgegriffene,  kühne  Motiv  der  italienischen  Plastik.  In  der  niederlän- 
dischen Kunst  hatte  unzweifelhaft  die  Malerei  in  ununterbrochener  Linie  von  Eyck, 
Rogier,  Goes,  Massys,  Lukas  van  Leyden,  Brueghel  bis  Rubens,  Hals,  Rembrandt,  Jan 
Vermeer  den  Vorrang  unter  den  Künsten,  und  Architektur  und  Plastik  ordneten  sich 
der  malerischen,  formauflösenden,  formverbindenden  Empfindung  so  weit  unter,  daß 
sie  zu  bloßen  Erscheinungen  für  das  Auge,  zu  Bildern  ohne  statischen  Rückhalt  und 
ohne  körperliches  Gewicht  wurden.  Die  gesamte  französische  und  in  viel  höherem  Gra- 
de die  englische  Kunst  könnte  man  am  ehesten  aus  einem  dekorativen  Prinzip  ableiten 
und  als  einen  einzigartigen,  alle  profanen,  politischen,  geistigen  Kräfte  des  Volkes  um- 
fassenden Ausdruck  des  repräsentativen  Willens  ansehen.   In  der  gotischen  Käthe- 
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drale,  in  der  Louvrekolonnade  oder  in  der  Malerei  Poussins  stellt  sich  die  hohe  Intelli- 
genz, die  diesen  Willen  leitet,  in  einem  kristallklaren,  geistvoll  abgewogenen  System 
der  Form  dar. 

Wenn  man  dann  vor  der  deutschen  Kunst  die  Frage  stellt :  welchem  volkspsychologi- 
schen, endlichen  Zweck  sich  alle  künstlerische  Arbeit  unterwerfe  und  wie  die  einzelnen 
Künste  sich  aus  der  inneren,  bloß  subjektiven  Vorstellung  ablösten,  so  steht  man  vor 
der  Tatsache,  daß  in  aller  deutschen  Kunst  Phantasie,  Ausdruckswille,  Instinkt  wei- 
ter reichen  als  die  Fähigkeit,  Bilder  in  Farbe,  Zeichnung,  Stein  und  Holz  in  concreto 
darzustellen,  und  daß  die  Künste  unter  einer  Spannung  zwischen  Erscheinung  und  Ge- 
halt, Form  und  Ausdruck,  Gestalt  und  Erlebnis  sich  nur  unvollkommen  verwirklichen 
können.  Alles  sichtbar  Künstlerische  ist  nur  ein  Gleichnis  der  sich  im  Unsichtbaren 
vollendenden  Idee  der  »deutschen  Kunst«. 

Unter  den  Künsten  ist  die  Bildschnitzerei  die  dem  künstlerischen  Grundgefühl  des  Vol- 
kes entsprechende  deutsche  Ausdrucksform.  Auf  keinem  Gebiet  hat  die  deutsche  Kunst 
so  großartige,  von  einer  ursprünglichen  Formsinnlichkeit  eingegebene  Werke  hervor- 
gebracht wie  auf  dem  der  Bildschnitzerei  in  Stein  und  Holz.  Das  Grabmal  Heinrichs  des 
Löwen  in  Braunschweig,  die  Chorschranken  in  der  Liebfrauenkirche  und  die  Kreuzi- 
gung im  Dom  zu  Halberstadt,  die  Bildwerke  zu  Wechselburg,  die  Goldene  Pforte  zu 
Freiberg,  der  Chor  von  Naumburg,  die  reichen  Figuren  des  Bamberger  Domes,  die  Por- 
tale und  Grabmäler  zu  Straßburg,  Freiburg,  Mainz  und  in  Schwaben,  dann  im  15.  und 
16.  Jahrhundert  die  Werke  der  Multscher,  Erhart,  Leinberger,  Syrlin,  Veit  Stoß,  Adam 
Krafft,  Michael  Fächer,  Tilman  Riemenschneider,  Hans  Brüggemann,  Hans  Back- 
ofen, Hans  Daucher,  Peter  Vischer  zeugen  alle  für  ein  plastisches  Vermögen  der  deut- 
schen Kunst,  das  selbst  die  Graphik  an  Umfang  und  künstlerischer  Intensität  weit 
übertrifft. 

Daß  die  Bildschnitzerei  in  Deutschland  zur  reichsten  künstlerischen  Ausdrucksform 
wurde,  lag  in  ihrer  Technik  und  in  ihren  Möglichkeiten  einer  ungebundenen  Erfindung 
begründet.  Die  Arbeit  mit  dem  Messer  im  Holz  war  handwerklich  und  künstlerisch, 
analytisch  (»Ein  maier  der  muoß  zu  thuon ;  will  er  ein  Bild  machen,  da  cleibt  er  das 
anhin,  das  da  ein  Bildhauer,  der  tuot  darvon,  tout  nit,  denn  daß  er  davon  hauet«  Geiler 
von  Kaisersberg)  und  synthetisch.  Die  Form  wurde  dadurch  gewonnen,  daß  der  Holz- 
block ausgehöhlt  wurde,  daß  die  Kurven  herausgeschnitten  und  die  Späne  wegge- 
schnitzt wurden.  Es  war  eine  Tätigkeit,  bei  der  ein  sorgfältiges  Eingehen  auf  die  Ein- 
zelheiten ebenso  nötig  war  wie  eine  temperamentvolle  Freiheit  bei  der  Zeichnung  des 
Ganzen.  So  wie  der  Denker  durch  Grübeln  in  Worten  und  Begriffen  zur  erlösenden 
Spekulation  durchdringt,  so  arbeitete  der  Schnitzer  mit  kleinen  Werkzeugen  am  Holz, 
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um  die  Bildkraft  der  Figur  zu  erreichen.  Die  Technik  entsprach  dem  deutschen  Künst- 
ler auch  deshalb,  weil  sie  ihm  ermöglichte,  seine  Bilder  eindeutig  und  verständlich  vor- 
zustellen und  sie  doch  wieder  wie  in  einem  Zustand  des  Halbfertigen  und  Halbbewuß- 
ten zurückzuhalten.  Uralte  Erinnerungen  verbanden  ihn  zudem  mit  dem  Holze  und 
seinem  Herkommen  aus  der  Natur.  Unter  den  Kronen  der  Eichen  und  Buchen  wurden 
einst  die  Götter  verehrt,  wurde  Gericht  gehalten.  Die  ersten  Hütten,  Kirchen  und  Pfal- 
zen wurden  aus  Holz  erbaut.  Das  Holz  war  das  Lebenselement  des  Deutschen  wie  der 
Stein  dasjenige  der  Italiener.  Unfaßbare  Imponderabilien  eines  zum  Ichgefühl  gewan- 
delten Naturgefühls  wirken  in  den  holzgeschnitzten  Figuren  in  geläuterter  Form  nach. 
Das  Holz,  obwohl  spröde,  hart  und  trocken,  lebt  und  arbeitet  innerlich  noch  nach  Jahr- 
hunderten weiter.  Man  kann  zwar  dem  Holze  nie  einen  monumentalen  plastischen 
Gedanken  anvertrauen,  weil  es  keinen  Kern  und  keinen  Schwerpunkt  in  sich  hat,  aber 
es  schwingt  unter  der  Schönheit,  die  der  Künstler  ihm  gibt,  wie  die  Geige  unter  den  Tö- 
nen des  Musikers.  Das  Holz  hat  wenig  Eigenschaften  der  Materie,  die  aus  sich  selbst 
wirken,  aber  es  ist  sehr  empfindlich  für  fremde  Eigenarten,  die  der  künstlerische  Wille 
ihm  leicht  mitteilen  kann. 

Der  Bildschnitzer  ist  Handwerker  und  Metaphysiker  zugleich.  Als  Handwerker  holt  er 
die  scharfen  Kurven  der  Gewandsäume  aus  dem  Holz,  zeichnet  er  das  Geknitter  der 
Falten,  die  Wölbungen  der  Köpfe,  die  straffen  Bogen  der  Stirnen,  die  Mandeln  der 
Augen,  den  fleischigen  Mund  und  das  Geringel  der  Locken.  Bis  zur  Virtuosität  steigert 
sich  die  kunsthandwerkliche  Arbeit  in  der  Schnitzerei  der  spätgotischen  Ornamentik 
der  Baldachine  und  Bekrönungen  der  Schreine.  Das  eigentliche  Ausdrucksmittel  der 
Bildschnitzerei  ist  das  Kreissegment  der  gotischen  Linie,  die  in  der  gedrehten,  kanti- 
gen, spiralenförmigen  Bewegung  der  Gewandsäume  die  Einzelfigur  und  die  Kompo- 
sition beherrscht.  Tritt  man  vor  ein  altdeutsches  Altarwerk,  dann  blitzen  zuerst  aus 
dem  Dunkel  des  Schreins  und  aus  dem  Glanz  des  Goldes  und  der  Farben  diese  Saum- 
linien auf  und  brechen  wie  einzelne  Töne  aus  einem  Orchester  fragmentarisch  schrill  aus 
dem  Gesamtwerk  hervor.  Mit  Heftigkeit  zucken  diese  Linien  durch  die  Faltenmassen 
und  durch  den  ganzen  Altar.  Diese  gotischen  Bogen  sind  gespannt  von  der  Kraft  und 
dem  Erlebnis,  die  der  Künstler  aus  der  Erschütterung  seines  Ichs  seinem  Werke  mit- 
teilt. Durch  die  Arbeit  seiner  Hände  wird  der  Künstler  mit  dem  Kunstwerk  eins  und 
überträgt  ihm  seine  Natur  und  sein  geistig-sinnliches  Wesen.  Die  deutsche  Kunst  ist 
nicht  Form,  sie  ist  Vergegenwärtigung  des  subjektiven  Künstlerwillens,  sie  ist  nicht 
bildend,  sondern  offenbarend.  Lange  bevor  der  deutsche  Künstler  sich  aus  der  Dumpf- 
heit der  primitiven  Lebensgefühle  erhoben  und  zu  einer  klaren  Scheidung  von  Mensch 
und  Ding,  Anschauung  und  Sache  gelangt  war,  vermochte  er  in  dem  dreidimensiona- 
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II.   Grabmal  Heinrichs  des  Löwen  und  Gemahlin. 
Dom  zu  Braunschweig. 


len,  greifbaren  Holze  die  Unerschöpflichkeit  seines  erwachenden  Erlebens  in  sinnlich- 
körperhaften Linien  auszuwirken  und  auszudrücken.  Der  Subjektivismus  des  Künst- 
lers, der  nicht  irgendein  Objekt,  sondern  sich  selbst  darstellen  wollte,  fand  in  der  Bild- 
schnitzerei das  Mittel  zur  Erfüllung  seines  Verlangens.  Indem  der  Schnitzer  das  Holz 
bearbeitete,  sah  er  die  Einzelform  früher  und  intensiver  als  die  ganze  Figur  und  die 
Komposition.  Er  war  immer  bereit,  sich  schon  in  der  ersten  Gewandfalte  ganz  und  er- 
schöpfend auszugeben.  Die  Vereinzelung  der  Figur  war  nicht  wie  in  der  antiken  Plastik 
die  bewußte  Ablösung  des  Individuums  von  der  Umwelt,  sondern  sie  wurde  durch  die 
Beschränktheit  des  künstlerischen  Vermögens,  das  im  Subjektiven  wurzelte,  notwendig 
herbeigeführt.  Weil  der  Künstler  sich  selbst  im  Bildwerk  sucht,  muß  er  sich  erst  in  der 
Einzelfigur  vollkommen  auswirken,  ehe  er  zur  Komposition  vordringen  kann.  Die 
Komposition  des  Altars  entsteht  nicht  aus  einem  Nebeneinander  geordneter  Gedanken, 
sondern  aus  einem  Nebeneinander  von  Formerlebnissen.  Jede  Figur  wird  für  sich  ge- 
schnitzt und  dann  nachträglich  im  Schrein  zu  einer  Komposition  zusammengestellt, 
wobei  nicht  statische  Berechnung,  sondern  die  irrationalen  Momente  des  Lichts,  der 
Farben,  des  Raumes,  der  Schatten,  der  Wirrnis  der  Linien  alles  einzelne  zu  einem 
»Bilde  für  das  Auge«  vereinigt. 

In  einer  Maria  wie  der  Dangolsheimer  Madonna  im  Berliner  Museum  sind  es  die  gro- 
ßen Kurven  der  Mantelsäume  und  der  begleitende  Baß  der  Falten,  die  vom  Rücken  her 
das  Thema  unterstützen,  die  zusammen  dem  Bildwerke  einen  Gehalt  an  subjektiver 
Spannung  geben,  der  weit  über  die  wirkliche  Erscheinung  dieser  nur  etwa  einen  Meter 
hohen  Holzfigur  hinausreicht.  Die  Linien  der  Figur  sind  nur  wie  irdische  Bruchstücke 
einer  Bewegung  aus  einer  unwirklichen  Sphäre  des  Daseins,  die  mittelbar  ihr  Licht  auf 
die  Madonna  wirft.  In  dem  Grade  der  Sammlung  unendlicher  Linien  in  der  Figur  und 
dem  Grade  der  Versinnlichung  der  Linien  im  Holz  besteht  das  Formerlebnis,  nicht  etwa 
in  irgendwelchen  religiösen  oder  menschlichen  Stimmungswerten. 
In  den  schwäbischen  Altären  wie  dem  Blaubeurener  Hochaltar  oder  dem  Thalheimer 
Altar  sind  die  Figuren  auch  bei  gewöhnlichen  Mitteln  der  Technik  in  Haltung,  Gebärden 
und  Köpfen  von  einer  berückenden  Lebendigkeit  und  Naturschönheit.  Ein  Glanz  über- 
irdisch-irdischer Anmut  liegt  gerade  über  den  schwäbischen  Schnitzereien.  Wenn  die 
Formen  oft  nur  im  großen  angedeutet  und  die  Farben  oft  bäuerlich  derb  aufgetragen 
sind,  so  erfüllt  doch  das  dargestellte  saftige,  gesundblütige  Menschentum  das  trockene 
Holz  mit  sprühendem  Leben.  Nur  im  Holze  konnte  der  Künstler  die  Natur  erreichen, 
ohne  einer  platten  Nachahmung  zu  verfallen.  Er  wollte  Wirklichkeit  nicht  von  außen 
nachbilden,  sondern  von  innen  formsinnlich  miterleben.  Er  kümmerte  sich  nie  um  die 
Wahrscheinlichkeit  der  Situationen,  die  er  darstellte,  denn  es  kam  ihm  nur  auf  die  Wir- 
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kung  an,  und  im  Halbdunkel  des  Schreines  erschien  alles  richtig,  was  von  großer  Be- 
wegung und  starkem  Ausdruck  war.  Stehen  die  Figuren  einmal  im  Schrein,  dann  sind 
die  Gesetze  der  Schwere  ausgeschaltet,  und  das  Licht  löscht  die  Umrisse  der  Körper 
aus,  um  nur  die  entscheidenden  Linien  hervorzuheben.  Das  räumliche  Verhältnis  der 
Figuren  zueinander  (Fächer  Altar  Tafel  XII,  Krakauer  Marientod  Abb.  98)  be- 
darf keiner  Begründung,  denn  die  Idealität  des  Raumes  hebt  die  Figuren  in  eine  Welt, 
wo  das  Auge  glaubt,  was  es  sieht.  Die  Schreine  sind  darin  nicht  anders  als  die  Bühnen 
der  volkstümlichen  Fastnachtspiele.  Die  Figuren  sind  nur  mehr  Erscheinungen  von 
schimmerndem  Gold  und  rosigen  Farben,  von  Linien  und  Schattenmassen.  Der  Künst- 
ler, der  sein  Wesen  in  der  einzelnen  Figur  bis  zur  letzten  Möglichkeit  verwirklicht  hat, 
verbirgt  sich  und  sein  Werk  wieder  vor  der  Welt  und  zieht  sich  zurück  in  das  Dunkel 
des  Schreines,  das  wie  das  Dunkel  der  hohen  Chore  unbegrenzt  ist.  Der  deutsche  Künst- 
ler, der  sich  einer  rationalen  Ordnung  des  Bildes  nur  schwer  fügen  mochte,  konnte  sich 
in  der  Bildschnitzerei  wie  im  Traume  lebhafter  und  hemmungsloser  als  in  der  Wirk- 
lichkeit und  doch  unwirklich  darstellen.  Für  die  Augen  des  Beschauers  sind  die  Bild- 
werke im  Schrein  funkelndes  Leben  von  Gold,  Licht  und  Bewegung,  gegenständlich 
und  doch  irrational,  sinnerregend  und  doch  fern,  wahres  Sein  in  unwahrscheinlichem 
Erscheinen.  Wo  anders  als  auf  dieser  Grenze  zwischen  Wirklichem  und  Unwirklichem, 
zwischen  Traum  und  Leben  hätte  die  deutsche  Kunst  ihre  Form  finden  können  ? 
Eines  der  frühesten  Beispiele  der  deutschen  Bildschnitzerei  ist  die  Holzgruppe  der 
Kreuzigung  im  Dom  zu  Halberstadt.  Unter  den  gewaltigen  Armen  des  byzantinischen 
Kreuzes  stehen  zu  beiden  Seiten  Maria  und  Johannes,  jeder  begleitet  von  einem  (in  der 
Abbildung  nicht  sichtbaren)  Engel.  Wir  sprechen  nicht  davon,  was  an  dieser  Gruppe 
an  spätromanischem  Stil  und  frühgotischem  Empfinden,  was  an  verstandenen  oder 
mißverstandenen  Erinnerungen  an  französische  Werkstätten  zu  bemerken  ist  und  was 
an  der  Zeichnung  der  Falten  der  Feinlinigkeit  der  Dienste  und  Grate  der  Gewölbe  äh- 
nelt. Wesentlich  ist  aber,  wie  diese  Gruppe  in  der  schwebenden,  schwindelnden  Höhe 
des  Chores  zum  Bilde  sich  verdichtet  und  nicht  anders  als  später  der  »englische  Gruß« 
des  Veit  Stoß  als  eine  unwirkliche  Vision  von  wirklichster  Gegenwärtigkeit  des  Lebens 
erscheint. Im  ganzen  sind  die  Figuren  des  Johannes,  der  Maria  und  der  Engel  ohne  kör- 
perhaften Rhythmus,  und  sie  bleiben  dem  nachempfindenden  Tastsinn  unerreichbar, 
als  Bild  sind  sie  aber  im  einzelnen  unerhört  menschlich  gegenständlich.  Aus  dem  Kopfe 
des  Johannes  kann  man  den  Ausdruck  des  Grundgefühls  des  damaligen  Menschenge- 
schlechts in  aller  Klarheit  und  Deutlichkeit  ablesen.  Ein  Teil  längstvergangenen,  aber 
unverlorenen  Menschentums  nimmt  in  diesen  Figuren  sinnlichste,  individuellste  Form 
an,  das  Bild  bricht  aus  dem  Holze  mit  elementarer  Naturkraft  hervor.  Der  künstle- 
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fische  Stil  der  Gruppe  ist  das  Zufällige,  die  Lebendigkeit  des  Ausdrucks  und  die  Wahr- 
heit seiner  Verkörperung  das  Notwendige.  Schon  dieses  mittelalterliche  Holzbildwerk 
besitzt  die  wirklich-unwirkliche  Doppelnatur  der  deutschen  Bildschnitzerei,  die  das 
Einzelne  und  Persönliche  bis  ins  Individuellste  ausbildet,  um  es  dann  wieder  auszu- 
löschen und  im  bloßen  Schein  der  Farbe  und  des  Raumes  aufzulösen. 
Ausdruckswillen  und  Phantasie  bringen  das  Kunstwerk  hervor.  Der  Ausdruckswille 
ist  auf  das  Tatsächliche,  das  Seiende,  die  Natur  gerichtet.  Die  Phantasie  entrückt  das 
Körperhafte  der  groben  Dreidimensionalität  der  Welt  und  verwandelt  es  in  Raum  und 
Erscheinung.  Da  beide  Tendenzen  sich  entgegenstehen,  können  sie  sich  im  Kunstwerk 
nie  vollkommen  auswirken.  Das  unentschiedene  Schwanken  zwischen  Einzelheit  und 
Totalität,  Ausdruck  und  Erscheinung  gehört  zu  den  grundlegenden  Eigenschaften  der 
deutschen  Kunst.  Es  konnte  nicht  anders  geschehen,  als  daß  diese  beiden  im  deutschen 
Wesen  wurzelnden  Tendenzen  auch  der  Steinbildhauerei  und  in  geringerem  Maße  viel- 
leicht sogar  dem  Guß  den  eigentümlichen  Charakter  gaben.  Der  Stein  wird  vom  Bild- 
hauer besonders  im  15.  und  16.  Jahrhundert  wie  das  Holz  behandelt.  Die  Steinfiguren 
Tilman  Riemenschneiders  unterscheiden  sich  in  nichts  von  seinen  Holzschnitzereien, 
und  in  seinem  Grabmal  Heinrichs  II.  im  Dom  zu  Bamberg  führte  diese  Verwechslung 
des  Materials  sogar  zu  dem  gefährlichen  stilistischen  Irrtum,  daß  die  Steinreliefs  mit 
der  auf  das  Momentane,  Vorübergehende  gerichteten  Charakteristik  der  Holzschnit- 
zerei gezeichnet  wurden  und  dadurch  das  monumentale  Ansehen  des  Steingrabes  emp- 
findlichst verletzt  erschien.  Auch  der  nüchterne  Adam  Krafft,  der  sonst  nicht  in  Holz 
arbeitete,  war  in  seinen  Gedächtnistafeln  der  Nürnberger  Frauenkirche  und  den  Kreuz- 
wegstationen, die  zum  Johannesfriedhof  hinführten,  von  dem  plastischen  Grundgefühl 
der  großen  Bildschnitzer  ausgegangen.  Das  Bild  der  sechstenStation,  wie  Christus  unter 
der  Last  des  Kreuzes  zusammenbricht,  zeigt  in  der  Komposition  und  in  der  individu- 
ellen Ausführung  alle  Eigenschaften  der  Holzschnitzerei.  Die  Figuren  treten  aus  der 
Rückwand  zum  Teil  flach,  zum  Teil  vollrund  hervor,  wobei  der  Grad  der  Körperhaftig- 
keit  beinahe  von  Figur  zu  Figur  schwankt.  Tiefe  Löcher  sind  in  den  Stein  gebohrt,  in 
denen  raumhafte  Schatten  liegen.  Die  Komposition  wird  durch  die  Spannung  des  fla- 
chen Bogens  bestimmt,  der  sich  in  gotischer  Unendlichkeit  durch  die  Figur  Christi 
durch  das  Bild  zieht.  Die  subjektive  seelische  Ausdruckskraft  der  Köpfe  widerspricht 
dem  Herkommen  der  dekorativen  Reliefkunst.  Man  legt  vor  der  Öffentlichkeit  keine 
seelischen  Bekenntnisse  ab,  die  der  Verschwiegenheit  der  Kirchenräume  auzuver- 
trauen  sind.  Adam  Krafft  stellt  die  Szene  nicht  so  dar,  wie  sie  auf  der  Bühne  hätte 
gespielt  werden  können,  sondern  wie  sie  sich  nach  seiner  Auffassung  und  Erlebnis- 
fähigkeit wirklich  ereignet  hat.  Auch  darin  berührt  er  sich  mehr  mit  der  Holzschnit- 
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zerei,  die  aus  der  Phantasie  hervorgeht,  als  mit  der  Steinbildhauerei,  die  sich  an  die  Er- 
fahrung hält. 

Selbst  in  den  Grabdenkmälern,  wo  die  Porträtierung  des  Dahingeschiedenen  die  näch- 
ste Aufgabe  ist,  kommt  es  der  deutschen  Kunst  am  meisten  auf  die  Vergegenwärtigung 
der  individuellen  Natur  und  des  Lebens  des  Menschen  im  Bildwerk  an.  Wir  berufen  uns 
auf  die  Zeugnisse  der  Abbildungen  des  Gemmingengrabes  in  Mainz  (Tafel  I)  und  des 
Scherenbergmonumentes  in  Würzburg  (Abb.  78)  und  fügen  als  weiteres  Beispiel  das 
Grabmal  des  Erzbischofs  Konrad  Rheingrafen  von  Daun  an,  das  ungefähr  ein  Jahr- 
hundert früher  im  Mainzer  Dom  errichtet  wurde.  Über  die  Ansprüche  der  Form  und 
der  geschlossenen  Komposition  setzt  sich  der  Bildhauer  zu  dem  einzigen  Zweck  hin- 
weg, den  Toten  nicht  so  sehr  in  seinem  Bilde  als  in  der  Macht  seiner  Lebenskraft, 
seiner  Persönlichkeit,  seiner  Vitalität  zu  den  Lebenden  zurückzurufen.  Neben  einer 
Figur  des  Donatello  fehlt  diesem  Bischof  die  feinere  Porträtähnlichkeit,  aber  an 
Ausdruck  des  Lebens  übertrifft  er  alle  italienischen  Bildwerke.  Bei  einem  geringeren 
Grad  des  Künstlerischen  besitzt  die  deutsche  Bildschnitzerei  den  stärkeren  Grad  der 
Vergegenwärtigung  körperlicher  und  seelischer  Schwingung.  Hier  ergibt  sich  dann 
die  schwierige  Frage,  ob  das  Künstlerische  allein  das  Wesen  der  Kunst  ausmache 
oder  ob  das  Ethos  ihr  die  höhere  Bestimmung  gebe.  Vom  kunstgeschichtlichen  Stand- 
punkt beantwortet  sich  die  Frage  im  ersten,  vom  weltgeschichtlichen  im  zweiten 
Sinne. 

Es  mangelt  dem  deutschen  Künstler  das  organische  Formempfinden  für  die  Wirklich- 
keit und  Wahrscheinlichkeit,  und  er  denkt  die  Zeichnung  des  Faltenwurfes  und  der  Ge- 
sichtszüge selten  richtig  zu  Ende.  Darin  unterscheiden  sich  die  Denkmäler  des  Mittel- 
alters kaum  von  den  Bildschnitzereien  desi5.  Jahrhunderts.  Auch  am  Grabmal  Hein- 
richs des  Löwen  (t  1195)  und  seiner  Gemahlin  Herzogin  Mathilde  im  Braunschweiger 
Dom  wäre  über  die  Ausführung  der  Steinarbeit,  über  die  richtige  oder  unrichtige  An- 
ordnung der  Falten  besonders  am  Knie  der  Herzogin  und  am  Schwertknauf  beim  Her- 
zog manches  anzumerken.  Wie  in  den  Holzfiguren  der  Halberstädter  Kreuzigung 
scheint  die  Form  einem  Vorbild  nachgeahmt  und  nur  mit  mittelbarem  Verständnis 
aufgefaßt  worden  zu  sein.  Trotzdem  ist  der  Stein  bis  zu  einem  erstaunlichen  Grade  von 
der  Gegenwart  des  Persönlichen  erfüllt,  und  durch  die  fremde  Form  und  die  kühle  Ma- 
terie dringt  die  Individualität  der  Menschen  des  12.  Jahrhunderts  wie  durch  einen 
Schleier  zur  Sichtbarkeit  und  Sinnfälligkeit  durch.  Die  Porträts  der  Fürsten  sind  weni- 
ger ein  Denkmal  der  Kunst  als  ein  Denkmal  des  deutschen  Menschentums.  Jene  Ein- 
fachheit und  Natürlichkeit,  nach  denen  die  deutsche  Kunst  zuerst  beurteilt  sein  will, 
findet  man  auch  hier  mehr  im  Ausdruck  als  in  der  Form. 
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Ihre  letzte  Besonderheit  und  ihre  letzte  Meisterschaft  hat  die  deutsche  Bildnerei  in  den 
Werken  des  Naumburger  Domes  erreicht.  Hier  lebt  ein  ganzes  Geschlecht  mittelalter- 
licher Menschen  in  unverminderter  Daseinskraft  weiter.  Während  in  Frankreich  die 
gotische  Plastik  sich  an  den  Forteilen  und  Fassaden  der  Kathedralen  ansetzte  und  gro- 
ßen dekorativen  Systemen  diente,  stehen  in  Naumburg  die  Figuren  der  Fürsten  und 
Stifter  im  Innern  der  Kirche  an  den  Pfeilern  und  Diensten  des  Chores.  Sie  haben  hier 
keine  künstlerische  Idee  der  Bewegung  oder  des  Schmuckes  zu  erfüllen,  denn  sie  sind 
mit  den  Pfeilern  nicht  organisch  verbunden  und  könnten  in  ihrer  Ordnung  auch  ver- 
ändert werden.  Tritt  man  durch  die  engen  Pforten  des  Lettners  in  den  hellen  Chor,  so 
eröffnet  er  sich  als  ein  schlichter  Raum.  Das  Gewände  rundet  sich  in  der  Tiefe  in  brei- 
tem, stumpf  gebrochenem  Bogen.  Die  Mauern  sind  nur  die  sachliche  Begrenzung  des 
Raumes  und  haben  kein  architektonisches  Gewicht,  sie  sind  auch  nicht  von  jenem  go- 
tischen Geist  durchzittert,  der  den  Stein  verwandelt  in  eine  körperlose  Bewegung.  Die- 
ser Geist  lebt  hier  allein  in  einer  unfaßbaren  Empfindung  des  Räumlichen,  das  sich  ab- 
löst von  den  Mauern.  Die  plastischen  Figuren  stehen  weniger  in  Beziehung  zu  denWän- 
den  als  zu  dem  Raum.  Aus  dem  Gleichmaß  des  Raumes  erwachen  langsam  die  Umrisse 
und  Gestalten  der  sächsischen  Fürsten :  des  Ekkehard  und  der  Uta,  des  Hermann  und 
der  Regelindis,  der  Gepa,  der  Adelheid,  des  Konrad,  der  Gerburg,  der  Dietrich,  Wilhelm 
von  Kamburg,  Sizzo  von  Kefersburg,  Dietmarus.  Sie  scheinen  nicht  vorbereitet,  vor 
der  Öffentlichkeit  zu  erscheinen,  denn  Haltung  und  Bewegung  deuten  auf  das  Zufäl- 
lige und  Vorübergehende  der  Situation.  Die  werdende,  nicht  die  gewordene  Handlung, 
die  reflexive,  nicht  die  reflektierte  Bewegung,  der  Moment,  nicht  die  Geste  sind  vom 
Künstler  festgehalten  worden.  Die  Männer  halten  ihre  Waffen,  als  drohte  der  Streit 
auszubrechen.  Die  Frauen  blicken  von  den  Büchern  auf  oder  raffen  die  faltenschweren 
Mäntel,  als  wollten  sie  weggehen.  Wie  der  Bildschnitzer  die  Figuren  zufällig  im  Schrein 
ordnet,  ohne  auf  bildstrenge  Regelmäßigkeit  zu  achten,  so  hat  hier  die  mittelalterliche 
Kunst  den  Kreis  der  Fürsten  nach  dem  urmiittelbaren  Leben  aufgezeichnet  und  ohne 
Rücksicht  auf  die  von  der  Architektur  gebotene  Monumentalität  wirkungsvoll  gegen- 
wärtig aufgestellt.  Der  Raum  des  Chores  hat  dabei  eine  ähnliche  Aufgabe  wie  das  Halb- 
dunkel des  Altarschreines,  die  Figuren  in  eine  wirklich-unwirkliche  Zone  zu  entrücken, 
in  der  alle  Wirkungen  erlaubt  und  glaubhaft  sind.  Das  Ehepaar  Ekkehard  und  Uta  oder 
die  Äbtissin  Gepa  sind  mit  derselben  Anschaulichkeit  und  individuellen  Zeichnung  aus 
dem  Stein  herausgelöst  wie  ein  Apostel  des  Veit  Stoß  oder  die  Maria  von  Michael  Fä- 
cher. Die  Hände  und  die  Stofflichkeit  des  Tuches  sind  vom  Künstler  mit  der  edelsten 
Empfindung  gemeißelt.  Überall  sind  Leben  und  Natiir  unbefangen  beobachtet  und  wie- 
dergegeben. Die  Wahrscheinlichkeit  der  Form,  die  der  Bildschnitzer  später  oft  gewalt- 
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sam  zu  erlangen  sucht,  ist  dem  naturhaften  13.  Jahrhundert  vertraut  wie  der  Atem 
und  das  Licht.  Die  Bildwerke  des  Naumburger  Domes  sind  in  ihrer  nur  mit  dem  Auge 
zu  erfassenden  Existenz  von  demselben  intensiven  Sein  und  Leben  erfüllt  wie  das  »Ra- 
senstück« Dürers.  Die  deutsche  Kunst  drängt  aus  der  Natur  heraus  zur  Form  und 
löscht  dann  diese  Form  wieder  aus,  indem  sie  sie  mit  der  Weite  des  Raumes  umgibt. 
In  der  plastischen  Form  der  Bildhauerei  und  Bildschnitzerei  versöhnte  sie  den  subjek- 
tiven Ausdruckswillen  mit  der  Phantasie.  Im  Chor  zu  Naumburg  fand  sie  zum  ersten 
Male  die  vollkommene  Auflösung  des  Gegensatzes  von  individuellem  Ausdruck  und 
allgemeingültiger  Form. 

Wenn  der  Ausdruckswille  in  der  deutschen  Kunst  darauf  gerichtet  war,  einen  Gegen- 
stand mit  der  höchsten  Anspannung  der  sinnlichen  Kräfte  zu  vergegenwärtigen,  ihn 
aber  doch  nie  als  »Bild«  in  eine  geschlossene,  fertige  Darstellung  zu  bringen  und  von 
allen  stimmungsmäßigen  Einwirkungen  des  Raumes,  des  Lichtes,  der  Farben  abzulö- 
sen, so  konnte  er  diese  künstlerische  Absicht  nach  der  Bildschnitzerei  in  der  Zeichnung 
am  ehesten  verwirklichen.  Zeichnung,  Kupferstich  und  Holzschnitt  besitzen  jene  Halb- 
heit und  Unentschiedenheit  der  Form,  die  sich  von  einem  inneren  Ahnen  nie  zu  einem 
klaren  Denken  durchzuringen  vermag,  und  sie  können  alles  ausdrücken,  ohne  es  be- 
stimmt auszudrücken.  In  der  Zeichnung  wurde  in  der  deutschen  Kunst  zu  allen  Zeiten 
ein  höherer  Grad  der  Verdeutlichung  des  Gegenstandes  erreicht  als  in  der  Malerei,  ob- 
wohl die  Zeichnung  immer  nur  bruchstückweise  hinwarf,  was  die  Malerei  vollständig 
ausführen  mußte. 

Seit  dem  15.  Jahrhundert  wurde  die  deutsche  Kunst  vor  der  Welt  beinahe  ausschließ- 
lich durch  die  Graphik  vertreten.  Der  Meister  E.  S.,  Martin  Schongauer,  Albrecht  Dü- 
rer, Hans  Holbein,  Albrecht  Altdorfer,  Hans  Aldegrever,  die  Kleinmeister,  Adam  Els- 
heimer,  Matthäus  Merian,  Wenzel  Hollar,  Johann  Ridinger,  Daniel  Chodowiecki,  Lud- 
wig Richter,  Adolf  Menzel  sind  nur  die  wichtigsten  Namen  in  der  Reihe  der  Zeichner, 
die  durch  ihren  persönlichen  graphischen  Stil  einen  allgemeinen  Einfluß  auf  ihre  Zeit 
ausgeübt  haben.  Für  die  Verbreitung  der  Graphik  in  Deutschland  kamen  zuerst  mehr 
kulturelle  als  künstlerische  Umstände  in  Betracht,  indem  die  bürgerliche  Grundlage 
des  deutschen  Lebens  eine  handwerklich-einfache  Art  der  Vermittlung  der  »Bilder«  an 
das  Volk  notwendig  machte  und  die  Druckgraphik  vor  der  Erfindung  moderner  photo- 
graphischer Verfahren  dieses  Bedürfnis  am  billigsten  befriedigte.  Bildhauerei  und  Ma- 
lerei waren  die  sakralen  und  höfischen  Künste,  die  Zeichnung  die  bürgerliche  Kunst, 
die  ein  breites  Genügen  schlecht  und  recht  befriedigen  konnte. 

Das  Eigentümliche  der  Zeichnung,  des  Holzschnittes  und  des  Kupferstiches  besteht  dar- 
in, daß  sie  das  Naturbild  in  ein  wirklichkeitsfremdes,  abstraktes  Schwarz- Weiß-Bild 
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übersetzen  und  in  der  Fläche  das  Charakteristische  der  Figuren  und  der  Handlungen 
möglichst  schlagend  und  treffend  herausarbeiten. 

Über  die  Anfänge  des  Holzschnittes  ist  man  bei  der  geringen  Zahl  der  erhaltenen  frü- 
hen Schnitte  nur  wenig  unterrichtet.  Seit  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts  haben  der  Auf- 
schwung und  die  Ausbreitung  der  Buchgewerbe  die  Ausbildung  der  Holzschnitttechnik 
begünstigt  und  gefördert.  Mit  der  Erfindung  der  beweglichen  Lettern  wurde  der  Buch- 
druck und  damit  auch  die  Buchillustration  auf  die  modernen  Bahnen  der  Entwicklung 
geleitet.  Neben  der  Buchillustration  nahm  auch  die  religiöse  und  politische  Propaganda 
den  Holzschnitt  in  Anspruch.  Während  die  niederländischen  Künstler  sich  von  Anfang 
an  um  die  Nachahmung  der  Buchmalerei  bemühten  und  eine  formempfindliche,  ton- 
reiche Drucktechnik  ausbildeten,  arbeiteten  die  deutschen  Zeichner  in  einer  unzuläng- 
lichen, das  »malerische  Bild«  verstümmelnden  Technik,  die  aber  gerade  aus  der  Not  der 
Unrichtigkeit  der  Darstellung  zur  Erfindung  eines  ausdrucksvollen,  selbständigen  Holz- 
schnittstiles führte.  Das  Buchgewerbe  setzte  sich  im  15.  Jahrhundert  vornehmlich  in 
Ulm,  Augsburg,  Bamberg,  Straßburg  und  Basel  fest  und  war  mit  unermüdlicher  Unter- 
nehmungslust tätig,  die  volkstümliche  und  humanistische  Literatur,  antike  Komödien, 
italienische  Novellen,  zeitgenössische  Romane,  erbauliche  Legenden,  Heiligenbücher 
und  die  Bibel  zu  drucken  und  mit  Illustrationen  herauszugeben.  Die  schwäbischen  Of- 
fizinen, beredt,  kurzweilig,  von  munterer  Erfindung,  aber  keineswegs  sehr  sorg- 
fältig im  Stil,  wurden  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  von  den  oberrheinischen  in  Beisel 
überflügelt,  wo  das  Narrenschiff  von  Brant,  der  Terenz  und  der  Roman  des  Ritters  von 
Thurn  mit  aufsehenerregenden,  geistreichen,  gelenkigen  Holzschnitten  herausgegeben 
wurden.  Dürer,  der  an  den  Oberrhein  kam,  um  bei  Schongauer  die  Kupferstecherei  zu 
erlernen,  den  Meister  aber  nicht  mehr  unter  den  Lebenden  traf,  konnte  statt  dessen  in 
Basel  ein  blühendes  Illustrationsgewerbe  kennen  lernen,  und  er  hatte  schließlich  dem 
Basler  Holzschnitt  mehr  zu  danken  als  dem  Nürnberger.  In  Nürnberg  übte  zwar  Mi- 
chael Wohlgemut  als  ebenso  phantasieloser  wie  geschäftiger  Leiter  einer  Kunstwerk- 
stätte eine  breite  Tätigkeit  als  Illustrator  aus,  aber  seine  Holzschnitte  zu  den  Pracht- 
werken der  Offizin  Anton  Koburgers,  zu  Hartmann  Schedels  Weltchronik  und  zu  dem 
»Schatzbehalter  oder  Schrein  der  wahren  Reichtümer  des  Heils  und  der  ewigen  Selig- 
keit« vermochten  in  ihrer  schulmäßigen,  meistersingerlichen  Biederkeit  und  Gewöhn- 
lichkeit einen  jungen  Menschen  wie  Dürer  kaum  zu  fördern.  Erst  durch  die  spätere 
Wirksamkeit  Dürers  wurde  Nürnberg  zu  einem  Mittelpunkt  der  deutschen  Graphik.  In 
Augsburg  sammelten  sich  im  16.  Jahrhundert  die  Talente  um  Hans  Burgkmair,  der  im 
Verein  mit  Hans  Schäuffelin,  Leonhard  Beck  die  literarischen  Werke  des  Kaisers  Ma- 
ximilian mit  höfisch-dekorativen  Holzschnitten  ausstattete.  Unter  seiner  Einwirkung 
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nahm  der  deutsche  Holzschnitt  die  Wendung  von  der  biblischen  Illustration  zum 
schmückenden  Ornament.  Hans  Holbein  fand  in  der  Technik  und  in  der  Darstellung 
ein  Gleichmaß  des  Stils,  das  auch  den  folgenden  Generationen  ein  sicheres  Vorbild  wur- 
de. An  der  spielerisch-phantastischen  Manier,  mit  der  Hans  Baidung  Grien,  Urs  Graf 
und  Albrecht  Altdorfer  den  Holzschnitt  behandelten,  hätte  sich  die  spätere  Entwick- 
lung nie  befruchten  können. 

Der  Holzschnitt  setzt  von  der  Handlung  einer  Geschichte  nur  soviel  in  Bild  um,  als  zum 
Verständnis  nötig  ist,  charakterisiert  und  akzentuiert  aber  das  Wenige  mit  aller  Deut- 
lichkeit und  Schärfe.  Einige  Beispiele  altdeutscher  Holzschnitte  mögen  dazu  dienen, 
den  Begriff  des  gezeichneten  Ausdrucksbildes  näher  zu  bestimmen.  In  jenem  mehr- 
fach erwähnten  Basler  Druck  des  »Ritters  von  Thurn«  erzählt  der  Verfasser  des  Ro- 
mans, Chevalier  de  la  Tour  Landry,  auch  die  Geschichte  der  Bathseba.  Der  unbekannte 
Illustrator  zeichnete  einen  Holzschnitt  dazu,' der  folgende  Unterschrift  erhielt:  »Wie 
Bersabe  Uriels  des  Ritters  husfrow  sich  zwug  und  badet  in  eyn  fenster  da  es  der  künig 
David  von  synem  sal  sehen  und  dar  durch  gegen  ir  in  unbrüsch  hat  bewegt  ward.« 
Der  Klang  der  Volkssprache  ist  in  die  Zeichnung  des  Holzschnittes  übergegangen.  Die 
Situation  ist  durch  das  Gegenüber  der  badenden  Bathseba  und  des  Königs  einfach  und 
unmißverständlich  klargemacht,  aber  ohne  jede  Beziehung  auf  das  Wahrscheinliche 
und  Wirkliche  des  Vorganges.  Die  Bildmotive  sind  wie  feststehende  Begriffe  neben- 
einandergesetzt :  das  ist  der  Palast  des  Königs,  das  ist  das  Haus  der  Bathseba,  so  wie  in 
der  primitiven  Sprache  des  Kindes  die  Substantiva  unvermittelt  nebeneinanderstehen. 
Bathseba  badet  sich  in  einem  Wasserbottich,  der  neben  ihrem  Bette  steht,  in  bäuerli- 
cher Manier  und  auch  mit  etwas  bäuerlicher  Koketterie.  In  der  Tiefe  stehen  Haus  und 
Tür  offen,  daß  jedermann  von  der  Straße  hereinschauen  könnte.  Bekannte  Motive  der 
Malerei  werden  vom  Holzschnitt  unbedenklich  aufgenommen  und  ohne  Begrün- 
dung angewandt,  da  es  nur  auf  die  Endwirkung  des  Bildes  ankommt,  daß  die  Hand- 
lung plastisch  ins  Licht  gesetzt  wird.  Um  das  Räumliche  anzugeben,  genügt  ein  schar- 
fer Gewölbegrat  und  die  harte  Diagonale  der  weißen  Schwelle  des  Zimmers  der  Bath- 
seba. Das  sinnlich  empfundene  Spiel  von  Licht  und  Schatten  verwandelt  zuletzt  das 
abstrakte  Gerüst  der  Zeichnung  in  Natur  und  Wirklichkeit.  Das  Prinzip  dieser  Bild- 
sprache bleibt  bei  allen  Stilwandlungen  dasselbe.  In  der  Art  der  Akzentuierung  des 
Vorganges  ist  ein  Holzschnitt  von  Hans  Weiditz  zu  dem  »Lieblich  und  kurzweilig  Ge- 
dicht Lutii  Apuleij  von  einem  goldenen  Esel«  (Augsburg  1538)  dem  früheren  (1493) 
des  Basler  Zeichners  durchaus  verwandt.  Die  Requisiten  des  Bildes  sind  auch  hier  so 
phantastisch-drastisch  und  so  unwirklich-unwahr  zusammengestellt,  wie  es  nur  in  den 
Grenzgebieten  der  abstrakten  und  konkreten  Vorstellung  möglich  ist.  Der  Holzschnitt, 
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III.  A.  Dürer:  Michael  (Apokalypse). 


auf  wenige,  bescheidene  Mittel  angewiesen,  kann  damit  alles  das  ausdrücken,  was  die 
Malerei  nicht  wiedergeben  kann.  In  der  Zusammendrängung  des  Vielen  in  das  Wenige 
beruht  die  Erfindung  des  deutschen  Holzschnittes,  der  gegenüber  dem  niederländi- 
schen und  italienischen  nicht  nachahmend,  sondern  bildschöpferisch  war.  Die  Renais- 
sancekulisse der  Mitte  trennt  das  Bild  in  den  beschatteten,  begrenzten  Schlafraum 
und  in  die  helle,  weite  Landschaft.  Pfeiler  und  Bogen,  schräg  in  die  Tiefe  gestellt,  wir- 
ken ebenso  suggestiv  wie  die  Schwelle  im  Bathseba-Holzschnitt.  Die  Berge  sind  in  brü- 
chigen Konturen  angegeben,  die  sich  von  den  hellen  Wolken  in  fortlaufendem  Zick- 
zack abheben.  Das  Mittel  genügt,  um  die  Illusion  eines  schwülen  Sommertages  wach- 
zurufen. Die  Natur  als  Licht  und  malerische  Erscheinung  ist  in  diesem  Holzschnitt 
sinnfälliger  und  überzeugender  wiedergegeben  als  in  irgendeinem  gemalten  Bild  der 
Zeit.  Im  Schlaf  räum  der  rechten  Seite  dienen  alle  körperhaften  Angaben  der  Zeichnung 
nur  der  Anregung  räumlicher  Empfindungen.  Die  Zeichnung  verwandelt  sich  in  les- 
bare, gegenständliche  Erzählung  und  zugleich  in  graphische  Bewegung,  die  als  Licht, 
Dunkel,  Linie,  Flecken,  Kurve  über  das  Papier  dahinfließt.  Wie  aus  dem  Halbdunkel 
des  Schreins  die  Bildschnitzereien  individuellplastisch  sich  ablösen,  so  bildet  sich  im 
Holzschnitt  aus  dem  graphischen  Spiel  der  Linien  und  des  Lichts  die  »Figur«  der  Er- 
zählung heraus,  um  anschaulich-spannend  dem  Auge  entgegenzutreten.  Wozu  denn 
eine  Sache  in  der  Malerei  mühsam  »kläubeln«,  wenn  man  sie  im  Holzschnitt  kürzer, 
temperamentvoller,  treffender  darstellen  kann?  Die  Sprache  des  Holzschnittes  saß 
dem  Künstler  wie  seine  Muttersprache  im  Blute,  denn  anders  wäre  es  nicht  möglich 
gewesen,  daß  er  der  einfachen  Bildtechnik  auch  die  großen  Visionen  der  Phantasie  hätte 
anvertrauen  können.  Albrecht  Dürer  gab  in  seiner  Apokalypse  das  erste  Beispiel  hero- 
ischer Holzschnittbilder.  Es  war  ein  Wagnis,  die  unbildlichen  Dichterphantasien  der 
Offenbarung  des  Johannes  im  Holzschnitt  wörtlich  aufzeichnen  zu  wollen,  aber  bei 
dem  Versuch  zeigte  sich  erst,  welche  Möglichkeiten  der  unlogische,  unwirkliche  Dar- 
stellungsstil des  Holzschnittes  in  sich  schloß.  Wir  entnehmen  der  Holzschnittfolge  der 
Apokalypse  (1498)  das  Blatt  mit  dem  in  den  Lüften  kämpfenden  Erzengel  Michael. 
Wiederum  ein  Gegensatz  von  Hell  und  Dunkel,  einer  weiten,  lichtbestrahlten  Land- 
schaft und  einer  gebundenen,  gespannten  Handlung.  Unter  dem  Ansturm  des  Engels, 
der  von  drei  Genossen  begleitet  und  im  Kampf  unterstützt  wird,  verkrampft  sich  der 
vielköpfige  Drache.  Aus  einem  verwirrenden  Durcheinander  der  Tiere  und  Menschen, 
der  gewundenen,  spätgotisch  verkrümmten  Linien  und  Körper  hebt  sich  die  weiße  Fi- 
gur des  Michael  in  unberührter  Überlegenheit  hervor.  Die  ganze  Gestalt  ist  Ausdruck 
einer  einzigen  Bewegung  des  Stoßes.  Indem  der  Kampf  sich  im  freien  Raum  abspielt 
und  die  Kämpfenden  sich  im  labilen  Gleichgewicht  halten  müssen,  erhöht  sich  die 
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Spannung  des  lautlosen  Ringens.  Die  Größe  der  Vision  wäre  der  monumentalen  Wand- 
malerei würdig,  aber  die  Erfindung  würde  alles  verlieren,  wenn  man  sie  aus  dem  unfer- 
tigen, ausdrucksvollen  Holzschnitt  in  die  fertige,  darstellende  Malerei  übertragen  woll- 
te. Die  Größe  des  Dürerischen  Bildes  liegt  nicht  im  Gegebenen  allein,  sondern  zugleich 
im  Bewegungsdrang  aller  Linien,  die  sich  ins  Unendliche  fortsetzen.  Die  Nachfolger 
Dürers  suchten  von  diesem  seinem  Jugendwerk  aus  das  Gebiet  des  Holzschnittes  in  der 
Richtung  auf  das  Visionäre  und  Willkürliche  noch  zu  erweitern.  Es  gab  überhaupt  in 
der  Kunst  der  andern  Länder  keine  Technik,  in  der  man  Schrecken  und  Gewalt  des 
Dramatischen  mit  so  unscheinbaren  Mitteln  so  glaubhaft  und  eindeutig  darstellen 
konnte,  wie  es  im  deutschen  Holzschnitt  möglich  war.  Eine  Erfindung  wie  Hans  Bai- 
dungs »Kleiner  Sebastian«  von  1512  flackert  und  zuckt  von  schneidenden  Linien,  ge- 
quälten Verdrehungen  des  Körpers,  von  tiefem  Schwarz,  grellem  Weiß,  die  den  Rah- 
men sprengen  wollen  und  doch  zusammengepreßt  sind  in  die  Enge  des  gegebenen  Bild- 
rechteckes. Die  Zeichnung  zerbricht  beinahe  unter  dem  Anprall  der  gespannten  goti- 
schen Linien.  Der  Holzschnitt  läßt  den  ungegorenen,  heftigen  Bildtrieb  des  Künstlers 
einen  Ausdruck  finden,  der  seine  innere  Bewegung  zur  Entladung  bringt.  Was  in 
der  Dichtung  der  Anschauung  entfliehen  würde,  bricht  im  Holzschnitt  sinnlich- 
sichtbar als  Bild  hervor.  Der  Holzschnitt  wird  zum  Tor,  durch  das  sich  die  Übermacht 
der  Bildphantasie  zur  Sichtbarkeit  hervordrängt. 

In  der  Zeichnung  Albrecht  Altdorfers  löste  sich  der  Krampf  der  gestaltenden  Kräfte  in 
die  behagliche  Breite  der  naturhaften  graphischen  Strichführung  auf.  Seine  Visionen 
beziehen  sich  auf  die  Landschaft,  denn  er  sieht  alle  Natur  im  Zustande  der  vorge- 
schichtlichen Wildnis  und  Unberührtheit.  In  seinem  Holzschnitt  des  Heiligen  Christo- 
phorus  von  15 13  nimmt  man  zunächst  nur  den  von  Licht  übergossenen  Baum  als  ein 
Stück  lebender,  wachsender  Natur  wahr.  Die  gekrümmte  Gestalt  des  Riesen,  der  den 
kleinen  Knaben  auf  der  Schulter  trägt,  wird  erst  allmählich  als  menschliche  Figur  er- 
kennbar und  löst  sich  aus  der  stummen  Bewegungslosigkeit  eines  Naturgewächses  her- 
aus. Die  großgeführten  Kurven  des  Kopfes,  des  Rückens  und  des  Mantels  erweitern 
sich  vor  unseren  Augen  ins  Ungewöhnliche.  Natur  ist  für  den  Zeichner  nicht  gesehene 
Wirklichkeit,  sondern  ein  Miterleben  des  Wachstums  und  des  stillen  Daseins  der  Dinge. 
Altdorfers  Holzschnitt  gibt  nur  Ausschnitte  aus  der  Wirklichkeit.  Christophorus  ist 
nur  zur  Hälfte  sichtbar,  der  Baum  ist  oben  abgeschnitten  durch  den  Bildrand,  die  Land- 
schaft ist  durch  die  schräg  durchs  Bild  fließende  Linie  der  hohen,  steilen  Uferböschung 
fragmentarisch  angedeutet,  und  trotzdem  enthält  der  Holzschnitt  die  Totalität  des  Na- 
tureindrucks und  eine  Unbegrenztheit  des  Lebens. 
Hans  Holbein  hat  im  Totentanz  und  in  den  Bildern  zum  Alten  Testament  die  Bildkraft 

58 


des  Holzschnittes  rationalisiert  und  die  Willkür  ausdrucksvoller  Linien  unter  das  Ge- 
setz einer  ebenmäßigen,  malerischen  Anschauung  gebracht.  In  dem  Blättchen  aus  dem 
Totentanz  »Der  Pfarrherr«  ist  es  ihm  gelungen,  die  Bewegung  der  Linie  ohne  Rest  in 
eine  geschlossene,  klare,  reliefmäßige  Bildform  überzuführen,  die  sich  kaum  mehr  von 
einer  italienischen  Komposition  unterscheidet.  Anderswo,  wenn  der  Tod  der  Mutter 
das  Kind  raubt,  zuckt  die  elementare  Kraft  des  Holzschnittes  auch  in  seinen  Bildern 
auf.  Wenn  in  allen  seinen  Holzschnitten  die  klassische  Einfachheit  mit  einer  unfaß- 
baren Spannung  sich  verbindet,  dann  bewährt  sich  darin  von  neuem  die  dunkle  Macht 
der  deutschen  Zeichnung,  die  aus  Linie  und  Licht  Visionen,  Natur  und  Handlungen 
bildhaft  versinnbildlicht. 

Der  Kupferstich  mag  sich  zum  Holzschnitt  ähnlich  verhalten  wie  die  Steinbildhauerei 
zur  Holzschnitzerei.  Er  stellt  ein  höheres  Bildverfahren  dar  und  geht  aus  einer  geist- 
vollen Technik  hervor,  aber  er  mußte  sich  dem  Holzschnitt  anpassen  oder  sich  ihm  un- 
terwerfen, ehe  er  innerhalb  der  deutschen  Kunst  seine  großen  Aufgaben  erfüllen  konnte. 
Der  Kupferstich  entwickelte  sich  wie  der  Holzschnitt  aus  unbekannten  Anfängen  im 
15.  Jahrhundert  zu  einer  höchsten  Vollendung  und  Ausbreitung  im  16.  Jahrhundert. 
Martin  Schongauer  und  Albrecht  Dürer  taten  am  meisten  dafür,  daß  der  Kupferstich  die 
Eindeutigkeit  der  Linie  und  die  Bildkraft  des  Holzschnittes  erlangte,  ohne  dabei  seine 
eigenen  Werte  zu  verlieren.  Der  Kupferstich  war  die  deutsche  Form  der  Malerei,  denn  er 
diente  dazu,  die  Stofflichkeit,  die  Farbe,  den  Ton  der  Dinge  zu  charakterisieren  und  die  Ab- 
straktheit der  Linie  mit  der  Nachahmung  des  Wirklichen  zu  versöhnen.  Er  vergegenwär- 
tigte die  Dinge  nicht  durch  den  Ausdruck  der  Umrisse,  sondern  durch  die  Wiedergabe 
der  Oberflächenreize,  und  also  nicht  durch  Spannung,  sondern  durch  Täuschung. 
Zu  den  ersten  Meistern  des  Kupferstiches  in  Deutschland,  die  man  als  Persönlichkeiten 
erfassen  kann,  gehört  der  Meister  der  Spielkarten,  der  als  Zeitgenosse  des  Konrad  Witz 
am  Oberrhein  oder  Mittelrhein  tätig  gewesen  sein  mag.  Der  Stich  der  »Wilden  Dame« 
aus  dem  Kartenspiel,  nach  dem  der  Meister  genannt  wird,  übertrifft  alle  gleichzeitigen 
Holzschnitte  durch  die  große  Geschicklichkeit  der  nachahmenden  Zeichnung,  die  sich 
aus  der  nachgiebigeren  Technik  erklärt.  Der  Kupferstich  war  das  Mittel,  die  zarten 
Schönheiten  der  Silberstiftzeichnung  durch  ein  technisches  Verfahren  im  Druck  wie- 
derzugeben. Der  Stecher  versuchte,  durch  feine  Stichelchen  den  weichen  Charakter  der 
Haut,  die  sich  sträubende  Fülle  des  Haares,  den  Stein  und  die  Pflanzen  anzudeuten  und 
voneinander  zu  unterscheiden.  Wenn  die  dicken  Umrisse  der  Figur  an  den  Holzschnitt 
erinnern,  so  sind  sie  nicht  aus  gleitenden  Linien,  sondern  aus  einem  Schattenkontur  von 
lauter  Querstrichen  gebildet,  und  es  zeigt  sich  darin  noch  die  Unentschiedenheit  des 
Kupferstichs  in  der  Anwendung  malerischer  und  graphischer  Mittel. 
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Zur  Zeit  der  niederländischen  Invasion  in  Deutschland  war  der  Meister  E.  S.,  der  bis 
Ende  der  1460er  Jahre  in  Oberdeutschland  tätig  war,  der  maßgebende  Vertreter  und 
Förderer  des  Kupferstiches.  Er  selbst  mag  sich  in  den  Niederlanden  ausgebildet  haben, 
denn  seine  Stiche  wiederholen  oft  bekannte  Typen  der  niederländischen  Schule.  Indem 
er  auf  die  Differenzierung  der  Technik,  die  Bereicherung  und  Verfeinerung  der  Strich- 
arten die  größte  Mühe  verwandte,  wurde  seine  Tätigkeit  doch  darin  noch  bedeutsamer, 
daß  er  das  »Bild«  aus  der  Abhängigkeit  der  Malerei  ablöste  und  auf  eine  rein  graphi- 
sche Anschauung  zurückführte.  Es  ist  nicht  nur  die  Vervollkommnung  der  Technik, 
sondern  eine  neue  Stellung  des  Künstlers  zu  seiner  Aufgabe,  was  den  Meister  E.  S.  über 
den  Meister  der  Spielkarten  erhebt.  In  dem  Stiche  der  »Himmelfahrt  der  sündigen  Ma- 
ria Magdalena«  bleiben  zwar  die  Angaben  des  Ortes,  der  Pflanzen,  der  Vögel,  der  Fels- 
kulissen und  Bäume  noch  in  der  malerischen  Vorstellung  befangen,  als  müßten  die 
Dinge  aus  der  Wirklichkeit  Stück  für  Stück  ins  Bild  getragen  und  hier  festgenagelt 
werden.  Die  Zeichnung  der  von  Engeln  getragenen  Magdalena  ist  aber  lockerer  und 
beweglicher.  Die  Figur  löst  sich  von  den  Bildrändern  und  von  der  festen  Fläche  ab  und 
schwebt  im  Räume.  Es  ist  nicht  nur  ein  inhaltliches  Schweben  über  dem  Erdboden, 
sondern  ein  Schweben  der  Umrisse  der  flatternden  Flügel  und  der  schwingenden  Man- 
telenden der  Engel  in  einer  geschlossenen,  graphischen  Figur.  Daraufhin  arbeitet  der 
deutsche  Kupferstich,  daß  er  die  Nachahmung  der  Wirklichkeit  umsetze  in  ein  gra- 
phisches Ornament,  das  Ausdrucksmittel  aller  Empfindungen  des  Lichts  und  des  Rau- 
mes sein  kann.  Unabhängig  von  der  Wirklichkeit  soll  die  graphische  Phantasie  ihre 
Bilder  erfinden  und  als  lineare  Bewegung  im  Räume  darstellen.  Trotzdem  bewahrt  der 
Kupferstich  in  allen  Einzelheiten  den  Schein  der  sinnlichen  Gegenständlichkeit.  Dieses 
Sinnlich-Gegenständliche  besteht  für  den  Meister  E.  S.  in  der  Modellierung  des  Kör- 
pers durch  Helligkeiten  und  Schatten,  in  der  Charakterisierung  der  Federn  der  Engel 
und  der  Stoffe  ihrer  Mäntel :  alles  im  Vergleich  zum  Spätem  erst  als  Versuch  bemerkbar. 
Im  Werke  Martin  Schongauers  (i  445-1 491)  verwirklichten  sich  auf  einmal  alle  ange- 
deuteten Tendenzen  und  inneren  Bestimmungen  des  deutschen  Kupferstiches.  Die 
Wiedergabe  der  Stofflichkeiten:  Inkarnat,  Kleidung,  Tierfell,  Gefieder  verfeinert  sich 
bis  zur  Vollendung,  indem  der  eigentümliche  Ton  der  Stoffe  nicht  mehr  durch  metal- 
lische Wirkungen,  sondern  durch  die  unmerklichsten  Mischungen  von  Licht  und 
Schatten  angedeutet  wird.  Vor  allem  aber  hatSchongauer  das  »Bild«  als  Ausdruck  gra- 
phischer Erfindung  mit  der  letzten  Schärfe  herauskristallisiert.  Während  der  Meister 
E.  S.  und  auch  sein  liebenswürdiger  Nachfolger,  der  Hausbuchmeister  (Tod  und  Jüng- 
ling), nach  Vorlagen  oder  nach  der  Natur  gezeichnet  haben,  ist  es  gewiß,  daß  Martin 
Schongauer  von  Anfang  an  graphisch  gedacht  hat.  Vor  der  unbeschriebenen  Fläche 
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IV.   Lucas  Cranach :  Buße  des  Chrysostomus.  1509. 


empfand  er  sozusagen  zuerst  die  Bewegung  der  Linien,  den  Umriß  der  Bildfigur,  den 
Wechsel  von  Hell  und  Dunkel,  ehe  sich  ihm  daraus  der  Inhalt  eines  Marienbildes,  einer 
Kreuztragung  oder  einer  Verkündigung  ergab.  Sein  Stich  der  Versuchung  des  Heiligen 
Antonius  vollendet  den  Gedanken,  den  der  Meister  E.  S.  in  seinem  Magdalenenstich 
aufgebracht  hatte:  daß  der  Kupferstecher  das  Bild  aus  dem  zeichnerischen  Impuls 
seiner  Handschrift  entwickeln  soll,  daß  das  »Bild«  wie  ein  Ornament  seinen  Schwer- 
punkt in  sich  haben  muß,  um  sich  unabhängig  von  der  äußeren  Begrenzung  des  Sti- 
ches in  einer  inneren  graphischen  Bewegung  zu  erfüllen.  Wieder  Heilige  Antonius  von 
den  Teufeln  gezerrt,  gestoßen,  gerissen,  geschlagen  in  der  Luft  schwebt,  ist  schon  eine 
graphische  Vision  im  Sinne  des  Holzschnitts.  Nur  bleibt  der  Kupferstich  sachlicher  und 
passiver  im  Ausdruck.  Die  Tiere,  nirgendwo  je  gesehen,  sind  von  der  Graphik  drastisch- 
charakteristisch, anschaulich  und  körperhaf  t-scharf  linig  vorgestellt  worden.  Die  durch- 
dringende Kraft  dieser  künstlerischen  Erfindung  hat  ja  sogar  Michelangelo  Eindruck 
gemacht. 

Nach  Martin  Schongauer  hat  Albrecht  Dürer  die  Synthese  der  malerisch-nachahmen- 
den  und  der  graphisch-erfindenden  Tendenzen  des  Kupferstichs  gefunden  und  mit  der 
abstrakten  Strenge  der  Bildfassung  die  höchste  Versinnlichung  der  Stofflichkeiten  ver- 
bunden. Unter  seinen  Nachfolgern  hat  Lukas  Cranach  diese  Einheit  insofern  wieder 
aufgelöst,  als  er  seine  ganze  künstlerische  Energie  aufbot,  sein  sorglos  erfundenes  Bild 
mit  allen  Schönheiten  einer  virtuosen  Stechertechnik  auszustatten,  die  dem  empfind- 
lichen Auge  einen  wählerischen  Genuß  bereiten.  In  seinem  Stich  der  Buße  des  Chryso- 
stomus  von  1509  hat  er  die  volle  Beherrschung  aller  Mittel  erlangt  und  die  Möglichkei- 
ten des  Holzschnittes  weit  überflügelt.  Die  Erzählung,wie  die  verlassene  Geliebte  als 
eine  antike  Genoveva  in  der  Wildnis  trauert,  indes  der  reuige  Liebhaber  zur  Buße  wie 
ein  Tier  auf  der  Erde  hinkriecht,  ist  als  Bild  nicht  sehr  klar.  Der  Hirsch,  das  Reh,  die 
(verzeichnete)  Frau  mit  dem  Kinde,  das  Rebhuhn  breiten  sich  teppichartig  in  der  Flä- 
che aus  und  verwachsen  mit  der  Natur.  Das  lebendige  Motiv  des  Bildes  ist  der  Felsen 
mit  den  aufstrebenden  Bäumen,  der  Fichte,  der  Kiefer,  dem  Wacholder,  die  alle  vom 
treibenden  Saft  des  Wachstums  erfüllt  sind.  Man  riecht  das  würzige  Harz.  Die  Arbeit 
des  Stichels  hat  Licht  und  Schatten  und  Linie  in  Farbe  und  Ton  umgesetzt.  Es  hat  für 
unser  Auge  dieselbe  Reizwirkung  -  auf  einer  ganz  anderen  geistigen  Grundlage-,  ob 
wir  ein  Rot  Tizians  oder  den  Glanz  dieses  Cranachschen  Stiches  wahrnehmen,  nur  daß 
dieselbe  Sinnenkraft  in  Italien  und  Deutschland  grundverschiedene  künstlerische  Ef- 
fekte hervorbrachte.  Dem  Deutschen  war  der  gerade  Weg  zur  Malerei  versperrt:  er 
vermochte  aber  auf  den  Umwegen  der  abstrakten  Linie  und  mittelbaren  Form  zum 
selben  Grad  der  Verwirklichung  und  der  Versinnlichung  der  Gegenstände  vorzustoßen 
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wie  ein  Italiener.  Auch  der  Kupferstich  ist  wie  der  Holzschnitt  zugleich  wirklichkeits- 
fremd und  naturnah,  gedacht  und  erlebt,  unwahrscheinlich  durch  die  Form,  gegen- 
wärtig durch  den  Ausdruck. 

Noch  einmal  veranschaulicht  sich  uns  das  Wesen  des  deutschen  Kupferstiches  in  den 
Namen  Martin  Schongauer  und  Albrecht  Dürer,  wenn  wir  zwei  verwandte  Stiche  der 
beiden  Meister  nebeneinanderlegen,  wie  die  Grablegung  aus  den  Passionsfolgen.  Beide 
Kompositionen  stimmen  darin  überein,  daß  sie  sich  nicht  nach  den  gegebenen  Verhält- 
nissen der  Ränder  in  die  Breite  oder  die  Höhe  entwickeln,  sondern  sich  um  einen  Kern 
bilden,  der  als  ein  unabhängiger  Schwerpunkt  in  der  Fläche  schwebt,  so  daß  man  die 
Gruppe  auf  der  Bühne  seitlich  oder  nach  oben  verschieben  könnte,  ohne  daß  ihre  gra- 
phische Spannung  dadurch  abgeschwächt  würde.  Bei  Schongauer  sammelt  sich  die 
Komposition  um  den  Mittelpunkt  des  Lockenkopfes  des  knienden  Johannes  zu  einem 
Halbbogen,  der  sich  zierlich-lebhaft  der  Fläche  einschreibt.  Die  Linien  zittern  um  die 
Figuren,  in  den  Falten  ruhen  milde  Dunkelheiten,  die  Töne  wechseln  vom  reinen  Weiß 
auf  der  Brust  Christi  bis  zum  tiefen  Schwarz  des  Grabes.  Der  Stich  Dürers  gibt  dieselbe 
künstlerische  Tatsache  mit  der  höheren  Spannung  seines  reifen  Könnens.  Die  Zeich- 
nung, die  Rundung,  die  Tonwerte,  die  Durchbildung  haben  den  intensivsten  Grad  per- 
sönlicher Gestaltung  erreicht.  Aber  auch  Dürer  faßt  die  Komposition  um  den  weißen 
Hut  des  Joseph  von  Arimathia  zusammen,  daß  sie  wie  ein  Ring  sich  um  diesen  Mittel- 
punkt schließt.  Im  übrigen  hat  er  alle  Fläche  in  Raum  verwandelt,  wo  die  Körper  sich 
nach  allen  Seiten  drängen  und  beinahe  plastisch  aus  dem  Grunde  hervortreten.  Aus 
der  Ferne  betrachtet  sind  die  Stiche  Schongauers  und  Dürers  unscheinbar  und  klein: 
nimmt  man  sie  zur  Hand,  so  wird  man  von  ihrer  Dynamik  ergriffen,  und  sie  wachsen 
vor  dem  Auge  zu  wirklichen  und  zuletzt  zu  überwirklichen  Größenverhältnissen.  Auch 
im  Kupferstich  deckt  sich  die  Form  nur  annähernd  mit  dem  Ausdruck,  und  das  Zuviel 
des  Ausdrucks  führt  zur  Steigerung  der  technischen  Arbeit,  daß  die  Bildideen  in  hin- 
reißender Anschaulichkeit  verkörpert  werden. 

Holzschnitt  und  Kupferstich,  in  Technik  und  Ausdrucksvermögen  unter  sich  verschie- 
den, haben  sich  in  der  Geschichte  gegenseitig  beeinflußt.  Besonders  Dürer  suchte  in  sei- 
nen späten  Holzschnitten  den  Glanz  der  Stiche  herauszuarbeiten,  in  seinen  Stichen  die 
Glut  und  visionäre  Phantasie  des  Holzschnittes  in  feste  Form  zu  fassen.  Dürer  schwank- 
te zwischen  Holzschnitt  und  Kupferstich,  wie  er  zwischen  dem  Wunsche,  sein  persön- 
lichstes Erleben  zum  Ausdruck  zu  bringen,  und  dem  Bewußtsein  einer  Verpflichtung 
gegenüber  der  Wirklichkeit  unentschieden  schwankte.  Der  Kupferstich  war  im  allge- 
meinen glänzender  und  reicher  an  Mitteln,  intimer  in  der  Wirkung,  bewußter  in  der 
Form,  malerischer  in  der  Erscheinung,  der  Holzschnitt  wiederum  war  zwingender  und 
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einfacher  im  Ausdruck,  elementarer  und  zügelloser  in  der  Erfindung.  Dürer  stellte  im 
Stich  die  diesseitige  Welt  unerbittlich  wahr  und  sinnlich  greifbar  dar  und  gab  im  Holz- 
schnitt den  unvorstellbaren  Dingen  Raum  und  Gestalt.  Aber  auch  in  den  Stichen  und 
zumal  in  den  Eisenradierungen  befreite  sich  Dürer  oft  von  der  Nähe  der  Natur  und  dem 
Zwang  der  Formen  und  überließ  sich  der  stürmischen  Gewalt  seiner  inneren  Bilder. 
Hans  Holbein,  als  eine  maßvoll-beständige  Natur,  gab  mit  unfehlbar  sicherem  Stilemp- 
finden nur  den  Eingebungen  statt,  die  sich  bildlich  zur  Schau  stellen  ließen.  Er  hat  nie 
in  Kupfer  gestochen,  weil  ihm  das  Verlangen  fehlte,  das  Feuer  der  sinnlichen  Vorstel- 
lungskraft vor  der  Welt  zu  versprühen.  Er  vergeistigte  in  seinen  vollendet  gearbeiteten 
Holzschnitten  die  unmittelbare  Ausdruckskraft  in  die  innere  Spannung  der  Bildformel 
und  der  Folgerichtigkeit  seiner  Erzählung. 

Die  Zeichnung  erhielt  in  der  deutschen  Kunst  dadurch  Bedeutung,  daß  sie,  obwohl  nur 
ein  untergeordnetes  Hilfsmittel,  zum  Brennpunkt  der  hohen  und  höchsten  Bildkunst 
wurde.  Sie  war  die  Ausdrucksform,  die  allein  ein  Schwanken  zwischen  einem  Zuwenig 
an  Form  und  einem  Zuviel  an  Ausdruck  ermöglichte.  Kupferstich  und  Holzschnitt 
gaben  in  willkürlichen  Bildfragmenten  doch  ein  vollständiges  sichtbares  Zeichen  des- 
sen, was  der  Künstler  darstellen  wollte.  Es  kam  dem  Künstler  nie  darauf  an,  sein  Bild 
umständlich  und  ausführlich  zu  erklären  und  in  allen  Teilen  verständlich  zu  machen, 
denn  das  Bild  war  nur  das  äußere  Erinnerungszeichen  seines  Erlebens  und  Denkens. 
Die  beschränkte  Fläche  des  Druckblattes  war  der  Schnittpunkt,  in  dem  das  aus  der 
Tiefe  hervorquellende  Bild  zur  Sichtbarkeit  durchbrach.  Im  deutschen  Bild  sind  die 
Dinge  nicht  nebeneinander,  sondern  miteinander.  Die  Zeichnung  vollendet  das  Bild 
nicht,  sondern  läßt  es  in  einem  Zustande  möglicher  Weiterentwicklung.  In  einem  Holz- 
schnitt oder  Kupferstich  könnten  alle  Formen  noch  deutlicher  gemacht  und  einige 
Striche  immer  noch  hinzugefügt  werden.  Die  Zeichnung  ist  fertig,  wenn  das  Ausdrucks- 
verlangen des  Künstlers  erkaltet,  und  nicht,  wenn  sie  klar  und  vollständig  ausgeführt 
ist.  Beim  Holzschnitt  hat  das  Sichtbarwerden  des  Bildes  etwas  Kühnes  und  Erregendes : 
das  Bild  ist  an  der  Oberfläche  rauh  wie  der  Bruch  im  Holze,  voller  Höhen  und  Tiefen, 
Schatten  und  Helligkeiten,  Spitzen  und  Buckel,  die  aus  der  Tiefe  des  Grundes  herauf- 
wachsen. Im  Kupferstich  erblüht  das  Bild  langsam  aus  dem  weißen  Grunde  und  stei- 
gert sich  zur  allmählichen  Deutlichkeit  und  Wahrnehmbarkeit.  Mit  diesem  Erblühen 
hängt  zusammen  der  Duft  des  Unberührten  und  der  matte  Schimmer  des  Lichts.  So  ist 
auch  der  Stich  nie  fertig  und  ebnet  sich  nie  zur  Glätte  des  ausgereiften  Bildes.  Die  deut- 
sche Graphik  hat  gegenüber  der  niederländischen  und  italienischen  etwas  Unsicheres 
und  Unbegrenztes,  aber  sie  ist  trotzdem  augenscheinlicher  und  sinnfälliger  als  jene: 
die  italienische  Graphik  rückt  das  Bild  durch  die  Abstraktion  des  Schwarz- Weiß  in  die 
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Ferne,  während  die  deutsche  Graphik  das  ferne  Bild  zur  Nähe  und  Wirklichkeit  vor- 
dringen läßt.  Aus  dem  Zustand  des  Werdens  tritt  das  Bild  plötzlich  und  scharf  ans  Ta- 
geslicht. Das  Offenbarmachen  des  inneren  Bildes  in  einem  Brennpunkt  sinnlicher 
Sichtbarkeit,  das  war  die  Aufgabe  der  deutschen  Graphik.  Unter  dem  Druck  der  Le- 
benskräfte und  der  inneren  Spannung  des  Künstlers  erglühte  die  abstrakte  Zeichnung 
zum  eindrucksvollen  Bild. 


Die  Malerei  ist  die  Kunst  der  reinen  Anschauung  und  der  wahre  Spiegel  der  Welt.  Von 
der  Zeichnung  unterscheidet  sie  sich  nicht  allein  durch  die  Farbe,  deren  technische  Be- 
handlung ein  empfindlicheres  Formgefühl  voraussetzt,  sondern  mehr  noch  durch  die 
andere  Distanz,  die  sie  zu  den  Dingen  einnimmt.  Sie  fordert  vom  Künstler  Freiheit  der 
Beobachtung  und  Zurückhaltung  des  Temperamentes.  Die  malerische  Intelligenz  darf 
sich  nie  von  den  mitschwingenden  Sinnen  und  Nervensaiten  hinweg  ins  Abstrakte  ver- 
lieren. Malerei  kann  nur  entstehen,  wo  sich  alle  Lebensfunktionen  des  Wollens,  des 
Fühlens,  Wahrnehmens  im  Auge  sammeln,  ohne  dessen  Ruhe  und  Stetigkeit  zu  be- 
einträchtigen. Das  Auge  wird  zum  Organ  der  Weltanschauung  und  vermittelt  die  Be- 
ziehungen zwischen  der  Aufnahmefähigkeit  des  Subjekts  und  der  Unendlichkeit  der 
Eindrücke,  die  von  außen  hereindringen.  Ohne  eine  elementare  Ruhe  der  Kontem- 
plation oder  eine  erlangte  Harmonie  der  menschlichen  Natur  ist  die  Malerei  kaum  mög- 
lich; sie  erfordert  die  letzte  und  sachlichste  Hingabe  an  das  Objekt  und  die  lebhafteste 
Aktivität  der  Wahrnehmung.  Das  malerische  Empfinden  schmiegt  sich  an  die  Dinge 
und  umhüllt  sie  mit  den  weichen  Tönen  der  Farbe,  um  sie  doch  aus  dem  Zusammen- 
hang der  Welt  herauszulösen  und  als  Bild  scharf  zu  umgrenzen.  Das  Bild  ist  für  die 
Malerei  nicht  ein  abgekürztes  Zeichen,  sondern  ein  wohlüberlegter  Ausschnitt  aus  dem 
Ganzen.  Sie  kann  alle  Natur  und  Dichtung  darstellen,  die  sich  in  der  Ebene  als  ein  Bild 
veranschaulichen  lassen;  sie  wird  auch  alle  Empfindungen  des  Menschen  an  Farben 
und  Tönen  ausdrücken  können.  Nur  das  innere  Erleben  der  dumpfen  Triebhaftigkeit 
und  die  Gewalt  der  schöpferischen  Ekstase  bleiben  ihr  verschlossen,  denn  ihr  Gebiet 
ist  die  Anschauung  der  Natur,  nicht  das  Erschließen  des  Naturlebens.  Mit  der  über- 
legenen Betrachtung  der  Welt  verbindet  der  Maler  ein  subtiles  Nachahmungs-  und 
Einfühlungsvermögen  für  die  Oberfläche  der  Dinge,  für  ihre  Stofflichkeit  und  ihr  Ag- 
gregat. Die  Haut  des  Menschen,  das  Fell  der  Tiere,  die  Blüten  der  Blumen,  das  Blinken 
der  Tautropfen,  das  Schillern  geschliffener  Steine,  das  Leuchten  des  Goldes,  das  Spie- 
geln der  Rüstungen  und  Waffen,  Wolle,  Seide,  Brokat  und  Damast  kann  der  Maler  mit 
einem  Grad  der  Täuschung  wiedergeben,  daß  er  der  Wirklichkeit  nichts  schuldig  bleibt, 
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oft  aber  den  Schein  des  Wirklichen  noch  übertrifft.  Besonders  die  Maler  des  15.  Jahr- 
hunderts, die  man  sich  als  die  Lehrer  der  deutschen  Künstler  denken  darf,  Jan  van 
Eyck,  Rogier  van  der  Weyden,  Giovanni  Bellini,  Leonardo  verstanden  es,  das  Wirk- 
liche in  den  feinsten  Tönen  und  Übergängen  der  Formen  und  Farben  nachzuahmen. 
Die  Nüchternheit  der  Natur  umgaben  sie  mit  einer  farbigen  Atmosphäre  und  einer 
leuchtenden  Fülle  der  Töne  und  erweckten  in  ihren  Bildern  die  Wirklichkeit  oft  erst 
zu  einem  reicheren  Dasein.  Im  16.  Jahrhundert  wandte  sich  die  Malerei  von  der  Nach- 
ahmung zur  Erschaffung  der  Welt.  Giorgione,  Tizian,  Correggio  strahlten  in  den  Far- 
ben ihre  persönliche  Lebensintensität  aus  und  gaben  dem  Menschentum  der  Zeit  einen 
höheren  Wert  und  einen  volleren  Grad  der  leiblich-sinnlichen  Existenz. 
Die  deutsche  Kunst  steht  nicht  im  Kreise  des  Malerischen  und  des  Anschaulichen.  Sie 
ist  zu  subjektiv  und  eignet  sich  von  der  objektiven  Wirklichkeit  nur  immer  soviel  an, 
als  sie  zur  Verwirklichung  ihrer  inneren  Bilder  bedarf.  Sie  erfüllt  sich  zu  sehr  in  ihrem 
eigenen  Kreis,  um  sich  der  ruhigen  Wahrnehmung  der  Außenwelt  hingeben  zu  kön- 
nen. Die  deutsche  Kunst  muß  die  Malerei  vernachlässigen,  wie  sie  die  Natur  vernach- 
lässigt, um  selbst  Natur  zu  sein.  Das  Auge  ist  geblendet  von  den  Visionen  der  Ferne  und 
unempfindlich  für  die  malerische  Anschauung  in  der  Nähe.  Die  deutschen  Künstler 
haben  auch  auf  die  Technik  der  Malerei  nie  einen  Einfluß  ausgeübt  wie  auf  die  Technik 
der  Bildschnitzerei  und  der  Graphik.  Ein  künstlerischer  Trieb,  der  sich  mit  dem  Meißel, 
dem  Messer,  dem  Hammer,  dem  Stichel  einen  Weg  zur  Form  bahnte,  konnte  mit  dem 
leichten  Pinsel  wenig  erreichen.  In  der  Malerei  hat  die  deutsche  Kunst  sich  an  die 
fremden  Anregungen  gehalten  und  nie  den  Versuch  gemacht,  die  übernommenen  Mit- 
tel sich  zu  eigen  zu  machen.  Selbst  die  Malereien  Grünewalds  und  Holbeins  sind  gegen- 
über jenen  der  Niederländer  und  Italiener  ärmer  an  unmittelbarer  Wahrnehmung, 
matter  in  der  Farbe,  geringwertiger  an  malerischer  Intensität.  Die  Farbe  ist  im  deut- 
schen Bild  selten  organisch  mit  dem  Ding  verbunden,  das  sie  darstellt.  Wenn  Giorgione 
eine  rote  Draperie  malt,  so  malt  Grünewald  eine  Draperie  in  Rot,  als  ob  er  zuerst  den 
Begriff  Draperie  gedacht  und  dann  erst  das  Akzidenz  Rot  hinzugefügt  hätte.  Überall 
kajin  man  vor  deutschen  Bildern  die  Beobachtung  machen,  daß  sie  nicht  farbig  erfun- 
den, sondern  erfunden  und  gemalt  wurden,  und  daß  sich  der  Ausdruck  des  Farbigen 
nicht  deckt  mit  dem  Wesen  der  dargestellten  Dinge. 

Jedes  Volk  hat  schon  vor  aller  Kultur  einen  natürlichen  Farbinstinkt,  der  sich  in  der 
Bemalung  der  Hausgeräte,  der  Waffen,  der  Trachten  und  Uniformen  etwa  äußert.  Erst 
als  sich  dieser  Instinkt  vergeistigte,  entstand  die  künstlerische  Malerei.  Dabei  zeichne- 
ten sich  die  nordischen  Völker  durch  bunte,  grelle  Farben  aus,  die  oft  ohne  Rücksicht 
auf  den  natürlichen  Zusammenklang  der  Töne  nebeneinander  gesetzt  wurden.  Die  Far- 
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bigkeit  in  der  altdeutschen  Kunst  ist  also  zuerst  Ausdruck  des  naturhaften  Farb- 
instinktes des  Volkes.  Bis  der  europäische  Geschmack  den  volkstümlichen  Farbinstinkt 
abgeschwächt  und  abgeschliffen  hatte,  brach  überall  in  den  Bildern  und  Dekorationen, 
vielleicht  zuletzt  in  der  bayerischen  Rokokoarchitektur,  die  ursprüngliche  Farbsinn- 
lichkeit der  Stämme  hervor.  Auch  beim  einzelnen  Künstler  ist  die  Farbe  Ausdruck  sei- 
nes Temperamentes.  Der  Maler,  auch  wenn  er  in  seiner  Arbeit  den  Regeln  seiner  Schu- 
le und  seiner  Zeit  folgt,  läßt  sich  plötzlich  bei  einem  Rot  oder  einem  Blau  von  seiner 
Leidenschaft  hinreißen,  daß  die  Farbe  unvermittelt  im  Bilde  aufleuchtet  und  erglänzt. 
Konrad  Witz,  der  sich  sonst  bemüht,  in  der  Malerei  seiner  Basler  Tafeln  die  Kostbar- 
keiten und  Zartheiten  des  niederländischen  Kolorits  auszubreiten,  malt  trotzdem  einen 
roten  Mantel  des  Königs  David  mit  einer  bäuerlichen  Sinnenfreudigkeit,  daß  die  Mate- 
rialität der  Farbe  sprüht  vor  Leben  und  Ausdruckskraft.  Den  weißgrauen  Mantel  des 
Bartholomäus  gab  er  mit  geschultem  malerischem  Empfinden  wieder  und  unter  Be- 
obachtung aller  Halbtöne,  Schatten  und  Reflexe.  Die  Figuren  des  Cäsar,  der  Esther  und 
des  Ahasver  sind  dann  aber  Träger  starker,  ausdrucksfreudiger  Grundfarben,  in  denen 
sich  das  Naturgefühl  des  Künstlers  unerwartet  enthüllt.  Ähnliche  Gegensätze  finden 
sich  auch  im  Werke  Matthias  Grünewalds.  Im  Isenheimer  Altar  liegen  die  Widersprü- 
che des  Malerischen  offen  zutage:  überall  brechen  aus  dem  farbigen  Gewebe  der  to- 
nigen Oberflächen  die  Eigenfarben  elementar  hervor.  In  der  Kreuzigung  zum  Bei- 
spiel stehen  sich  die  roten  Gestalten  der  beiden  Johannes  in  unvereinbarer,  aber  auch 
unvergeßlicher  Farbenfeindschaft  gegenüber.  Jedes  Rot  ist  wie  ein  Aufschrei  aus  der 
Tiefe  der  Seele.  Die  klagende  Magdalena  aber  ist  in  gebrochenen,  malerischen  Tönen 
gehalten,  wie  sie  der  Geschmack  des  beginnenden  i6.  Jahrhunderts  eben  erst  aufge- 
bracht hatte.  In  der  großen  Mitteltafel  der  Fleischwerdung  Christi  ist  das  Rot  der  Ma- 
ria ein  Farbenerlebnis,  an  dem  sich  die  Sinne  nie  sättigen  können,  und  neben  dem  alle 
übrige  Welt  verblassen  muß  wie  vor  der  Sonne.  Die  Malerei  des  geigenden  Engels  im 
Vordergrund  kennt  schon  alle  Auflösungen  und  Zersetzungen  der  Farbe,  wie  sie  sonst 
erst  der  malerische  Barock  wahrnehmen  und  auffassen  konnte.  Auf  der  einen  Seite  ist 
die  Farbe  Grünewalds  ein  unbewußter  Ausdruck  seines  Wesens.  Auf  der  andern  Seite 
aber  beherrscht  er  sie  als  ein  Mittel  der  malerischen  Erfindung  und  behandelt  sie  aus 
der  Überlegenheit  seiner  künstlerischen  Intelligenz.  Ausdruck  durch  Farbe  ist  etwas 
anderes  als  Malerei,  denn  es  ist  eine  subjektive  Vergewaltigung  der  malerischen  An- 
schauung und  eine  Störung  des  Gleichgewichts,  auf  dem  alle  Malerei  beruht. 
Wo  die  Farbe  in  der  deutschen  Kunst  nicht  Ausdruck  des  künstlerischen  Tempera- 
mentes ist,  da  ist  sie  Träger  einer  Empfindung  oder  einer  Bewegung  der  Phantasie. 
Besonders  in  den  Bildern  des  15.  Jahrhunderts  waren  es  Empfindungen  der  Frömmig- 
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keit  und  mystische  Schwingungen  der  Seele,  die  sich  in  Farbe  und  Gold  umsetzten  und 
die  Kirchen  mit  stillem  Glänze  erfüllten.  Vielleicht  hielt  die  deutsche  Kunst  darum  so 
lange  an  dem  Goldgrunde  fest,  weil  seine  Idealität  der  empfindlichste  Spiegel  war  für 
die  Verschwiegenheit  der  Empfindung.  Bilder  wie  die  Tafeln  des  Meisters  Franke,  der 
Warendorferaltar  in  Münster,  der  Tucheraltar  in  Nürnberg,  sind  von  einer  Farbigkeit, 
die  keine  Beziehung  zum  Inhalt  der  Kompositionen  hat  und  die  unabhängig  von  jeder 
Zeichnung  allein  durch  eine  geheimnisvolle  Tonfülle  eine  magische  Anziehungskraft 
ausübt.  Man  wird  nie  vor  italienischen  oder  niederländischen  Bildern  von  der  subjek- 
tiven Empfindung  und  Spannung  der  Farbe  so  unmittelbar  ergriffen  sein  wie  vor  eini- 
gen primitiven  deutschen  Altären,  besonders  wenn  diese  sich  noch  in  den  dämmernden 
Räumen  der  Kirchen  finden,  wo  die  Farben  erst  erwachen.  So  wurde  die  Malerei  in  der 
deutschen  Kunst  ein  Mittler  des  Unaussprechlichen  und  Unnennbaren. 
Die  Macht  der  Phantasie  über  die  Farbe  besteht  darin,  daß  sie  aus  den  Farbkörpern  und 
Farbtönen  eine  willkürliche,  bunte,  überraschend  bewegte  Dekoration  entwirft.  Die 
Malereien  Grünewalds  sind  besonders  in  den  Erscheinungen  des  Himmels  phantastisch, 
wo  Lichter  und  Engel  im  blaugrünen  Dunkel  zucken  und  tanzen  und  wo  ein  Strömen 
dekorativ-malerischer  Erfindung  über  die  Leinwand  gleitet.  Auch  die  Auferstehung 
Christi  ist  eine  Vision  der  erregten  Phantasie,  wo  die  Farbigkeit  sich  in  einen  schillern- 
den Glanz  und  in  unwirkliches  Licht  verwandelt.  Altdorfer  malt  seine  Bilder  nicht  aus 
der  Anschauung,  sondern  er  setzt  sie  aus  Tupfen  und  Punkten  wie  eine  Stickerei  zu- 
sammen, wobei  ihn  die  UnerschöpfHchkeit  seiner  Einfälle  nicht  zur  Ruhe  kommen 
läßt  und  seine  Farben  in  bunter  Bewegung  durcheinanderwirbeln.  So  vor  allem  in  den 
Weihnachtsbildern  in  Bremen,  Berlin  und  Wien.  In  der  Arbelaschlacht  sind  die  land- 
schaftlichen Phänomene  des  Sonnenunterganges  mit  einer  Großartigkeit  dargestellt, 
wie  sie  nur  durch  die  Mitwirkung  einer  dichterischen  Phantasie  und  eines  instinktiven 
Naturgefühls  möglich  wurde.  Der  Farbenauftrag  Altdorf ers  ist,  in  der  Nähe  betrachtet, 
flüchtig,  gestaltlos,  handwerklich,  und  man  könnte  etwa  einen  bäuerlichen  Krippen- 
maler in  ihm  vermuten.  Kraft  der  Phantasie  setzt  sich  diese  Malerei  in  ein  lebhaftes 
Kreisen  der  gelben,  roten,  weißen,  grünen  Punkte  und  Flecken  um. 
Auch  in  den  Bildern  von  Hans  Baidung,  Hans  Wechtlin,  Ulrich  Apt,  Martin  Schaffner, 
Wolf  Huber  findet  man  eine  unmalerisch-dekorative  Farbigkeit  wirkungsvoll  phanta- 
stisch angewandt.  So  ist  die  deutsche  Malerei  voller  Widersprüche.  Unter  halber  Nach- 
ahmung und  halber  Mißachtung  der  malerischen  Anschauung  der  Niederländer  und 
der  Venetianer  bemächtigt  sich  der  volkstümliche  Farbinstinkt  der  fremden  Technik, 
um  damit  dem  Temperament,  der  Empfindung  und  der  Phantasie  zu  dienen.  Kaum 
wird  ein  Bild  einheitlich  zu  Ende  gemalt,  denn  die  Heftigkeit  des  Bildschnitzers  fährt 
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dem  Maler  immer  wieder  in  den  Pinsel,  daß  er  willkürlich  über  die  Fläche  wegspringt 
oder  über  der  einen  Farbe  alle  anderen  vergißt.  Die  reine  Anschauung  wird  durch  die 
Einwirkung  metaphysischer  und  sinnlicher  Schwingungen  getrübt.  Es  gab  nur  wenige 
Maler  in  Deutschland,  die  in  der  Farbe  ebensoviel  wie  in  Kupferstich  und  Holzschnitt 
ausdrücken  konnten.  Nur  Matthias  Grünewald  macht  eine  Ausnahme.  Die  Malerei  ge- 
hört daher  nicht  zum  Wesentlichen  der  deutschen  Kunst.  Die  Malerei  ist  unmittelbar, 
die  deutsche  Kunst  mittelbar,  die  Malerei  ist  an  die  Ebene  gebunden,  die  deutsche 
Kunst  entsteht  in  der  Tiefe  und  durchstößt  alle  Ebenen,  die  Malerei  ist  eine  Kunst  der 
Vollendung,  die  deutsche  Kunst  beginnt  immer  wieder  von  vorne  und  erfindet  jede 
Form  neu.  Es  gibt  keine  Brücke  vom  deutschen  Kunstvermögen  zur  Empfindung  des 
Absolut-Malerischen,  und  die  deutschen  Malereien  bleiben  eng  und  bedrückend,  wo  die 
Zeichnung  sich  befreit  und  im  Unendlichen  und  Weiten  sich  auflöst.  Die  Anschauung 
des  Deutschen  klärte  sich  nie  zur  durchsichtigen  Form,  sondern  verharrte  in  jener 
Blindheit,  die  die  unsichtbaren  Ideen  und  Phantasien  schärfer  wahrnimmt  als  die  sicht- 
bare Welt  und  im  Dämmer  heller  sieht  als  im  Licht. 


Den  individuellen,  an  die  Tätigkeit  des  einzelnen  Menschen  gebundenen  Künsten  der 
Bildschnitzerei,  Zeichnung  und  Malerei  steht  die  Architektur  als  die  objektive  Kunst 
gegenüber,  die  sich  über  alle  begrenzte  Vereinzelung  erhebt.  Sie  ist  der  künstlerische 
Ausdruck  der  Gesellschaft  und  ihrer  Wandlung  in  der  Geschichte.  Nach  Material,  Tech- 
nik und  Umfang  der  Unternehmung  kann  sie  nur  aus  dem  Zusammenwirken  vieler 
entstehen.  Die  Baukunst  gehört  zur  Begabung  jener  Völker,  deren  Daseinsbedingun- 
gen eine  gesellige  Öffentlichkeit  ermöglichen  und  die  sich  als  ein  wohldurchgebildeter 
Gesellschaftskörper  in  der  Welt  darstellen.  Die  Griechen  und  Römer  und  die  Italiener 
sind  Architekten  schlechthin,  denn  sie  besitzen  schon  in  ihrer  leiblichen  Organisation 
die  gesetzmäßigen  Verhältnisse,  die  das  architektonische  Denken  voraussetzt,  und  sie 
besitzen  zugleich  einen  von  der  Vernunft  geregelten  Willen  zur  monumentalen  Selbst- 
verkörperung. Auch  Frankreich  und  England  brachten  eine  große  Architektur  hervor. 
Kathedralen,  Schlösser,  Rathäuser,  Paläste,  Landhäuser  sind  überall  das  Abbild  des 
staatlichen  und  gesellschaftlichen  Lebens  der  Völker.  Nirgends  aber  wird  ohne  einen 
bedeutenden  Machttrieb  Großes  in  der  Architektur  entstehen. 

Der  Deutsche  ist  unarchitektonisch  veranlagt,  weil  er  ungesellig,  empfindsam  und  sub- 
jektivistisch  ist.  Sein  Machttrieb  war  immer  mehr  metaphysisch  als  politisch  und  mehr 
auf  die  Individualisierung  als  auf  die  Einheit  gerichtet.  Er  bedurfte  keiner  Form,  um 
sich  vor  der  Welt  durch  große  Maßstäbe  und  durch  großartige  Anhäufungen  der  Massen 
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darzustellen.  Und  doch  ist  es  in  der  ganzen  deutschen  Vergangenheit  ein  bewegender 
und  bewundernswerter  Vorgang,  wie  die  deutsche  Baukunst  die  Stilarten  der  fremden 
Völker,  die  Klassik  der  Italiener  oder  die  Gotik  der  Franzosen,  aufnimmt  und  ihrem 
dichterischen  schöpferischen  Willen  unterwirft.  Aus  der  Phantasie  wertet  sie  die  fremd- 
artigen Formen  zu  jenen  architektonischen  Bildern  um,  die  sich  in  den  alten  Städten, 
in  den  Plätzen,  Toren,  Türmen,  Brunnen,  Märkten,  Straßen,  Giebelhäusern  und  Kir- 
chen bis  heute  erhalten  haben.  Zum  Begriff  der  rationalen  Baukunst  verhält  sich  das 
deutsche  Architekturbild  wie  die  Bildschnitzerei  zur  antiken  Plastik.  Die  deutschen 
Bauwerke  können  nach  den  Gesetzen  und  nach  der  Logik  bewährter  Bauregeln  kaum 
bewertet  und  verstanden  werden,  denn  sie  sind  nicht  aus  dem  architektonischen  Den- 
ken hervorgegangen,  sondern  aus  einem  phantasievollen  Spiel  mit  Formen,  Maßen  und 
Verhältnissen.  Nicht  das  einzelne  Haus  ist  Architektur,  sondern  die  zuseunmengewach- 
sene  Einheit  der  Häuser  im  Straßenbild  der  Stadt.  Die  Stadt  darf  aber  nie  ein  künstliches 
Gebilde  werden,  sondern  muß  sich  aus  der  Geschichte  und  der  Landschaft  von  selbst 
ergeben.  Großstädte  mit  geraden  Straßen  sind  in  Deutschland  Fremdkörper  ohne  Be- 
wegung. Trotz  dem  Aufwand  an  Maßen  ist  Berlin  nie  eine  Weltstadt  wie  Paris  oder 
London  geworden.  In  Städten  wie  Rothenburg,  Bamberg,  Weimar,  Wittenberg,  Er- 
furt, Soest,  Paderborn,  Köln,  Marburg,  Innsbruck  oder  Salzburg  erwacht  der  Begriff 
deutsche  Baukunst  zu  gegenwärtigem  Leben. 

Die  deutsche  Kunst  war  überall  der  Versuch,  aus  dunklen,  triebhaften  Kräften  des  Ah- 
nungsvoll-Wollenden  vorzudringen  zur  sichtbaren  Gestalt  und  die  einmal  erlangte 
Form  mit  aller  Intensität  zu  verwirklichen.  Sie  erreichte  dieses  Ziel  nur  in  der  Bild- 
schnitzerei vollkommen.  Die  Architektur  aber  konnte  nie  eine  Ausdruckskunst  wer- 
den, denn  sie  entstand  von  vornherein  aus  einem  wachen  Bewußtsein  und  besaß  schon 
den  vollen  Grad  des  Wirklichen.  Die  deutsche  Kunst  konnte  sich  der  Baukunst  nur  be- 
mächtigen, indem  sie  ihre  Klarheit  und  Bestimmtheit  wieder  auslöschte  und  sie  in  die 
großen  irrationalen  Bewegungen  der  Phantasie  einbezog  oder  sie  mit  der  Natur  ver- 
band. Die  Formen,  die  der  Verstand  ausgedacht  hatte,  sollten  gebrochen  und  umge- 
wertet werden  in  Gebilde  der  Empfindung  und  der  malerischen  Anschauung.  Wie  der 
Deutsche  innerlich  der  Natur  nahe  geblieben  war  und  sein  Denken  und  sein  Geist  na- 
turhaft sich  entwickelten,  so  war  auch  alles,  was  er  baute,  mit  der  Erde  verwachsen. 
Die  fremden  Bauwerke  entkörperten  sich  auf  deutschem  Boden  und  verwandelten  sich 
in  Ornamente  der  Landschaft.  Selbst  wenn  griechische  Tempel  auf  den  deutschen  Wal- 
deshöhen erbaut  wurden,  dann  verloren  sie  in  dem  grünen  Widerschein  der  Wälder  die 
Größe  ihres  körperlichen  Organismus  und  schwächten  sich  zu  Bildeindrücken  ab,  die 
die  Sehnsucht  der  romantischen  Phantasie  sich  herbeigezaubert  hatte.  Wer  erkennte 

69 


im  Heidelberger  Schloß  die  Formen  der  italienischen  Renaissance  wieder,  wo  ist  in  der 
Lorenzkirche  in  Nürnberg  etwas  von  der  mathematischen  Idee  der  französischen  Gotik 
geblieben,  was  ist  von  der  romanischen  Schwere  des  Barocks  in  den  zierlichen  Schmuck 
des  Dresdener  Zwingers  übergegangen  ?  Die  Flucht  vor  der  Logik  ist  das  Schöpferische 
in  der  deutschen  Baukunst,  die  Zerstörung  und  Umwertung  aller  Form  in  Raum,  Bild 
und  Bewegung  ihre  Aufgabe. 

Deutschland  besaß  keine  ursprüngliche  Steinarchitektur.  Die  Gottheiten  wurden  in  der 
Natur,  in  Sturm,  Wolken,  Donner  und  Licht  verehrt,  und  die  Orte  der  Heiligung  waren 
Altäre  unter  freiem  Himmel.  Die  Häuser  und  auch  die  ersten  christlichen  Kirchen  wa- 
ren aus  Holz  gebaut.  Das  germanische  Deutschland  kannte  die  Stadt  nicht.  Die  Be- 
wohner siedelten  auf  Höfen  und  in  Dörfern  und  Burgen  und  lernten  die  Stadt  erst  von 
den  Römern  kennen.  Später  waren  die  großen  Kaiser  die  Städtegründer.  Das  deutsche 
Dorf  blieb  aber  die  natürliche  Zelle,  aus  der  sich  durch  Erweiterung  und  Gliederung 
langsam  die  deutsche  Stadt  entwickelte,  und  nur  jene  Städte  haben  sich  als  ein  künst- 
lerischer Organismus  erhalten,  die  den  inneren  Charakter  der  Dorfanlage  sich  bewahr- 
ten. Wo  die  Bauphantasie  aus  den  naturhaft  gewachsenen  Elementen  des  Dorfes  eine 
Stadt  aufbauen  konnte,  da  entstand  der  bodenständig-eigentümliche  deutsche  Archi- 
tekturtypus. Als  die  fortschreitende  Bildung  der  Zeiten  die  regelmäßige,  rationale  Be- 
amten- und  Industriestadt  hervorbrachte,  die  durch  Ordnung  und  Bequemlichkeit  dem 
aufgeklärten  Staatswesen  entsprach,  aber  die  nie  zur  Erfindung  natürlich-künstleri- 
scher Städtebilder  führen  konnte,  da  erlahmte  die  deutsche  Baukunst,  denn  sie  ver- 
langte immer  nach  Bildern. 

Während  die  italienischen  Dörfer  wie  kümmerliche  Überbleibsel  ehemaliger  Städte  und 
ihre  Häuser  wie  verbauerte  Paläste  aussehen,  ist  das  deutsche  Dorf  als  ein  Ausdruck 
der  inneren  Zusammengehörigkeit  von  Volksleben  und  Natur  eine  ursprüngliche  Form 
der  Ansiedelung.  Eingebettet  in  Gärten,  löst  es  sich  von  der  Erde  und  der  Landschaft 
allein  in  den  Giebeln  der  Häuser  und  im  Kirchturm  ab.  Ob  die  Bauernhäuser  an  einer 
Straße  aufgereiht  sind  oder  sich  in  Höfen  locker  gruppieren,  immer  sind  sie  wie  kleine 
selbständige  Wirtschaftsstaaten,  die  Menschen,  Tiere,  Nahrung  und  Produktion  in  sich 
vereinigen  und  die  sich  dehnen  und  weiten  können.  In  der  Mitte  des  Dorfes  liegt  etwa 
ein  unregelmäßiger  Platz  mit  einem  Brunnen,  wo  die  Wagen  vor  dem  Gasthaus  halten 
und  wo  die  Gemeinde  sich  versammelt.  Früher  stand  hier  meist  eine  Linde  als  ein  ima- 
ginärer Mittelpunkt  der  Dorfsiedelung,  an  den  sich  uralte  Vorstellungen  von  Gericht 
und  von  Gottesverehrung  knüpften.  Abseits  von  diesem  Platz  steht,  meist  etwas  er- 
höht, an  einzelnen  Orten  sogar  durch  Mauern  befestigt,  die  Kirche.  Bei  übereinstim- 
mender, einfacher  Bauart  unterscheidet  sich  im  Dorfe  jedes  Haus  vom  nächsten  schon 
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durch  die  Lage,  die  Drehung  der  Achse,  die  Größe  und  die  Umgebung  und  besitzt  sei- 
nen Namen  und  sein  individuelles  Gesicht.  Jedes  Haus  hat  seine  Vergangenheit  und 
sein  Schicksal.  Die  Unterschiede  von  Haus  zu  Haus  sind  von  einer  unmerklichen 
Schwingung,  die  nur  dem  Vertrauten  erkennbar  werden.  Die  einzelnen  Häuser  finden 
sich  dann  von  Glied  zu  Glied,  von  First  zu  First  zur  unregelmäßigen,  aber  unlösbaren 
Gesamtheit  des  Dorfes  zusammen,  das,  Inder  Landschaft  gesehen,  wieder  See,  der  Wald, 
die  Wiese  nur  als  ein  anregender  Flecken  und  ein  neues,  belebendes  Moment  erscheint. 
Das  Dorf  bildet  nie  einen  Gegensatz  zur  Landschaft.  Wenn  es  einmal  seine  innere  Form 
gefunden  hat,  dann  verändert  sich  sein  Wesen  nicht  mehr,  wenn  sich  auch  noch  so 
viele  neue  Zellen  ansetzen. 

Die  deutsche  Stadt  unterscheidet  sich  nun  vom  deutschen  Dorf  kaum  anders  als  durch 
die  Größe  und  durch  den  Ringgürtel  der  Befestigungsmauer,  der  zur  Abwehr  nach 
außen,  zur  Erhöhung  des  Geborgenseins  nach  innen  dient.  Während  in  Italien  die 
Stadt  eine  bewußte  Schöpfung  der  menschlichen  Vernunft  ist  und  der  Landschaft  als 
als  ein  formenreiches,  in  Plätzen,  Straßen,  Kirchen,  Palästen  wohlgegliedertes  Kunst- 
werk gegenübersteht,  bleibt  die  deutsche  Stadt  auch  in  ihren  Mauern  ein  dorfartiges 
Naturgewächs,  das  aus  den  Säften  des  Bodens  sich  nährt  und  bildet.  Die  Ansicht  der 
deutschen  Stadt  verbindet  sich  mit  der  Landschaft  zu  einem  einheitlichen  Bilde,  und 
erst  wenn  man  dieses  »Bild«  der  Stadt  entdeckt  hat,  kann  man  den  künstlerischen 
Charakter  der  Stadt  verstehen.  Die  deutsche  Stadt  verleugnet  nicht  die  Linien  und  For- 
men der  Landschaft,  sondern  sie  betont  sie  und  hebt  sie  in  ihrem  Typus  hervor.  Din- 
kelsbühl ist  wie  aus  der  malerischen  Phantasie  an  seinen  Ort  gestellt,  um  die  Land- 
schaft in  der  Struktur  und  im  naturhaften  Wachstum  zu  unterstützen  und  zu  charak- 
terisieren. Die  Silhouette  der  Stadt  zittert  in  der  Atmosphäre  und  beruhigt  sich  nie  in 
einer  endgültigen,  bestimmten  Linie.  Die  Türme  wachsen  aus  der  Masse  der  Giebel  her- 
aus und  verlieren  sich  in  ihren  Spitzen  und  Helmen  in  der  Luft.  Es  ist  bezeichnend,  wie 
der  Topograph  Matthäus  Merian  mit  psychologischem  Feingefühl  in  der  Silhouette  die 
charakteristische  Linie  jeder  Stadt  erkannt  und  sie  in  seinen  Stichen  in  beinahe  mathe- 
matischer Reinheit  dargestellt  hat.  Während  in  Italien  die  Stadtsilhouetten  durch 
stumpfe  Türme  und  die  Kuppeln  der  Zentralkirchen  deutlich  und  bestimmt  begrenzt 
werden  und  auch  in  den  großen  französischen  und  englischen  Kathedralen  die  Türme 
nicht  zu  Ende  geführt,  sondern  in  einem  Zustande  der  geschlossenen  Form  gelassen 
wurden,  löst  sich  die  deutsche  Stadt  in  ihrer  Silhouette  auf  und  geht  wie  eine  Baum- 
krone in  den  Himmel  über.  Es  ist,  als  ob  die  Städte  auch  in  der  Höhenrichtung  immer 
weiter  wachsen  könnten  wie  die  Gewächse  der  Natur.  Wenn  man  sich  Rechenschaft 
über  die  Mannigfaltigkeit  und  Individualität  der  deutschen  Stadtsilhouetten  gibt,  dann 
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versteht  man,  weis  es  heißt,  die  deutsche  Baukunst  sei  eine  Erfindung  der  malerischen 
Phantasie. 

Auch  im  Grundriß  beruht  die  deutsche  Stadt  nicht  auf  einem  vorbedachten  Gesetz,  son- 
dern auf  einem  landschaftHchen  Grundgefühl.  Die  Plätze  sind  selten  geometrisch  und 
können  sich  darum  dehnen  und  erweitern,  die  krummen  Straßen  sind  in  ihrer  Bewe- 
gung ungebunden  und  unbegrenzt.  Ihre  Linien  ähneln  im  Stadtplan  dem  Lauf  der  Flüsse 
in  der  Landschaft.  Tritt  der  Wanderer  aus  der  Landschaft  in  die  Stadt,  so  findet  er 
darin  den  höhern  Ausdruck  aller  Empfindungen  von  Weite,  Bewegung,  Abwechslung, 
die  er  in  der  freien  Natur  hatte.  In  den  gewundenen  Straßen  verschieben  und  verändern 
sich  die  Bilder  der  Häuser,  Kirchen  und  Brunnen  bei  jedem  Schritt.  Die  italienische 
Straße  erhält  ihr  Gewicht  durch  den  Palast,  der  die  Gleichmäßigkeit  der  Häuserflucht 
mit  dem  starken  Akzent  seiner  Einzigartigkeit  unterbricht.  Der  Palast  ist  der  Expo- 
nent der  Straße.  Die  deutsche  Straße  ist  eine  Bewegung  ohne  Anfang  und  ohne  Ende, 
ohne  Gliederung,  aber  immer  mit  einer  gewissen  Spannung  der  Biegungen  und  Rich- 
tungswechsel. Das  einzelne  Haus  und  selbst  der  Palast  ist  nur  ein  Glied  der  ganzen 
Straße,  denn  in  der  deutschen  Baukunst  wird  das  einzelne  zugunsten  der  bildhaften 
Einheit  entwertet.  Jedes  Haus  besitzt  zwar  seine  individuelle  Fassade,  aber  es  hat  kein 
eigenes  Gewicht  und  keine  selbständige  Körperlichkeit,  sondern  wird  von  den  Nach- 
barn gestützt  und  von  der  Bewegung  der  Straße  gehalten.  Die  Hauptstraße  ist  meist 
wie  ein  mächtiger  Kreisbogen  in  die  Stadt  eingeschnitten,  der  aus  den  Häusern  hervor- 
tritt, anschwillt,  sich  rundet,  vergeht  und  sich  wieder  verläuft.  Man  erinnert  sich,  wie  in 
den  Bildschnitzereien  die  gotischen  Kurven  aus  den  Gewandfalten  hervorblitzten  und 
wieder  im  Dunkel  verschwanden,  wie  Segmente  unendlicher  Linien.  Die  Maximilians- 
straße in  Augsburg  ist  das  prächtigste  Beispiel  der  deutschen  Straße.  Die  Zeil  in  Frank- 
furt, der  Prinzipalmarkt  in  Münster,  der  Sand  in  Lüneburg  sind  ihr  nahe  verwandt. 
Dabei  verlaufen  die  beiden  Begrenzungslinien  der  Straße  selten  parallel,  sondern  bilden 
zwei  unregelmäßige,  verschiedenartige,  bald  flachere,  bald  krummere  Kurven.  Die 
Straße  führt  den  Wanderer  an  allen  Bildern  der  Stadt  vorbei  und  durch  die  Tore  hinaus 
ins  Freie  und  läßt  ihn  kaum  zum  Bewußtsein  kommen,  daß  er  sich  aus  der  unfaßbaren 
Weite  der  Landschaft  in  die  Beschlossenheit  der  menschlichen  Siedlung  begeben  hat. 
Die  deutsche  Stadt  ist  nach  der  Bewegung  der  Natur  gebaut,  die  italienische  nach  dem 
Maß  des  menschlichen  Körpers. 

Weil  die  Flucht  der  Straße  den  Einzelbau  verschlang  und  ihn  in  die  Beziehungen  der 
gesamtstädtischen  Anlage  verflocht,  konnte  sich  in  der  deutschen  Stadt  nie  ein  monu- 
mentaler Bautypus  ausbilden.  Selbst  die  Schlösser  und  Residenzen  der  Fürsten  wurden 
in  das  dörfliche  Gewebe  der  Stadt  einbezogen.  Die  Kirchen  waren  nur  selten  große 
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Schauarchitekturen,  denn  sie  verbargen  sich  meist  abseits  der  Straßen  und  Plätze  in 
das  Häusergewirr  und  ragten  nur  von  ferne  in  das  Leben  der  Bewohner  auf  dem  Markt 
und  vor  den  Rathäusern.  Man  sieht  ihre  Türme  und  Chöre,  ohne  genau  erkennen  zu 
können,  wo  und  wie  sie  auf  dem  festen  Boden  stehen.  Während  die  französische  Ka- 
thedrale sich  in  einer  feierlichen  Fassade  dem  Verkehr  der  Menschen  eröffnet,  ver- 
schließt sich  die  deutsche  Kirche  vor  der  Welt  und  verriegelt  den  Zugang  durch  einen 
Turm  wie  in  Freiburg,  Landshut,  Dinkelsbühl,  Minden,  Soest,  Neuß,  Lüneburg  usw. 
Sie  hat  keine  Verbindung  mit  dem  städtischen  Handel  und  Wandel  und  flieht  den 
Strom  des  Lebens,  so  wie  die  deutschen  Frommen  Ekkehard,  Luther,  Boehme  außer- 
halb der  Gesellschaft  und  ihrer  Bindungen  standen.  Man  erblickt  eine  deutsche  Kirche 
selten  von  vorne,  sondern  beinahe  immer  von  der  Seite  oder  von  hinten. 
Vom  Marktplatz  als  dem  Mittelpunkt  der  Stadt  sieht  man  irgendwo  seitlich  oder  schräg 
hinüber  auf  einen  Chor  oder  zwei  Türme.  Über  den  profanen  Vorderhäusern  tauchen 
die  gewaltigen  Umrisse  der  Kirche  auf  und  heben  sich  vom  Himmel  ab.  Das  Bauwerk 
wird  zu  einer  bildlichen  Erscheinung  und  kann  in  seiner  Körperhaftigkeit  gar  nicht 
aufgefaßt  werden.  Alles  Architektonische  verwandelt  sich  in  das  Malerische.  So  wie- 
derholt sich  in  allen  Teilen  Deutschlands  das  Motiv,  daß  die  Kirche  nur  als  ein  Bruch- 
stück von  zwei  Türmen  oder  einer  Dachlinie  oder  einer  Chorrundung  in  das  Blickfeld 
der  Straßen  und  Plätze  hineinreicht:  so  in  München,  Stuttgart,  Köln,  Lübeck,  Braun- 
schweig, Stralsund,  Wittenberg,  Prenzlau,  Stendal,  Lemgo,  Halberstadt  und  anderswo. 
Die  Lage  der  Kirche  in  der  Stadt  ist  ohne  vorbedachte  Absichtlichkeit.  Es  fehlen  auch 
die  großen  Zugänge,  und  wenn  man  einmal  die  Tore  gefunden  hat,  so  muß  man  sich 
erst  in  der  Anlage  der  Schiffe  und  in  der  Richtung  der  Kirche  zurecht  finden.  Der  Bau- 
sinn verlangt  nicht  nach  Ordnung,  sondern  nach  Abwechslung  und  Uberraschung.Wie 
der  deutschen  Landschaft  die  dynamischen  Gegensätze  von  Ruhe  und  Bewegung,  Ku- 
bus und  Linie  fehlen,  so  ist  auch  die  deutsche  Architektur  ohne  die  Macht  der  bedeu- 
tungsvollen Bestimmtheit  und  Vollendung  der  Form.  Aber  sie  besitzt  den  Reichtum  der 
zerfließenden  Linien,  das  lebendige  Wachstum,  die  organische  Zusammengehörigkeit 
der  zufälligen  und  zerstreuten  Teile  und  vermag  alle  Einzelheiten  zu  einem  Gesamtbild 
zu  vereinigen  (Rathaus  und  Kirche  in  Lemgo). 

Der  deutsche  Architekt  hat  die  fremden  Stilarten  nie  logisch  begreifen,  die  durchsich- 
tige Gedankenklarheit  des  französischen  Pfeilersystems,  die  Harmonie  der  Renaissan- 
cetempel, die  Totalität  des  Barocks  nie  verstehen  und  nachschaffen  können.  Er  lebte 
in  einem  andern  Takt  als  die  fremden  Architekten.  Aber  immer  empfand  er  tief  das  Zu- 
sammenklingen des  Einzelnen  mit  dem  Ganzen,  das  stille  Hinübergreifen  der  Bewe- 
gung von  Teil  zu  Teil,  von  Pfeiler  zu  Pfeiler,  von  Gewölbestern  zu  Gewölbestern,  von 
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Ornament  zu  Ornament,  von  Fassade  zu  Fassade  und  von  Haus  zu  Haus.  Er  ließ  sich 
treiben  von  einer  unendlichen  Strömung  des  Lebens,  die  alle  Form  durchflutete  und 
Häuser,  Kirchen,  Dörfer,  Städte  zu  einer  Einheit  verband.  Die  deutsche  Baukunst 
scheint  ohne  Zweck  für  die  Wirklichkeit  nur  ein  Abbild  der  Natur  zu  sein.  Man  findet 
ihre  besten  Werke  vielleicht  weniger  in  den  Randgebieten  des  Südens  und  des  We- 
stens, wo  die  fremden  Einflüsse  sich  geltend  machen,  als  in  den  Binnenländern,  wo  die 
Dörfer  häufiger  waren  als  die  Städte  und  die  Römer  sich  nie  niedergelassen  haben,  in 
Westfalen  und  am  Harz.  Auch  flieht  die  Architektur  aus  den  Kulturbezirken  der  Städ- 
te auf  das  offene  Land,  um  in  Klöstern,  Wallfahrtskirchen  und  Burgen  die  eigentüm- 
lichsten und  bodenständigsten  Erfindungen  hervorzubringen.  Wo  die  Architektur  sich 
auch  äußerlich  mit  der  Natur  verbindet,  da  überall  glaubt  man  den  stärksten  Ausdruck 
eines  deutschen  Baugefühls  zu  bemerken.  Die  zahlreichen  Burgen  auf  den  Höhen  und 
die  Ruinen  der  Schlösser  und  Kirchen,  die  die  Geschichte  losgelöst  hat  von  jeder  Be- 
stimmung und  umgewandelt  hat  in  reine  Bilder,  gehören  zum  engsten  Begriff  der  deut- 
schen Baukunst.  Obwohl  ohne  Pracht  und  ohne  Kunst  und  Form,  stehen  diese  Bau- 
werke als  eindrucksvolle,  unvergeßliche  Bilder  in  der  Landschaft.  Dabei  braucht  die 
Idee  der  Vergänglichkeit,  »die  Ruinensentimentalität  der  Romantiker«  das  künstleri- 
sche Urteil  nicht  zu  trüben.  Das  Wesentliche  ist,  daß  in  der  Ruine  die  menschliche  Ar- 
chitektur von  der  Natur  überwältigt  wurde  und  sich  zu  einem  naturhaften  Bild  be- 
ruhigt hat.  Die  Burgen,  als  Zweckbauten  errichtet,  sind  erst  durch  die  Vereinigung  mit 
der  Landschaft  Kunstwerke  geworden.  Wenn  im  i8.  Jahrhundert,  als  die  Menschen 
auf  vielen  Umwegen  die  Natur  zu  entdecken  suchten,  in  den  Parkanlagen  Burgruinen 
als  Veduten  aufgestellt  wurden,  so  glaubte  man  damit  ein  Stück  wilde  Natur  zu  ver- 
wirklichen und  die  Landschaft  erst  zur  Natur  zu  steigern.  Die  bedeutenden  Kirchen- 
ruinen in  Hersfeld,  Heisterbach,  Paulinzella,  Walkenried,  Chorin  haben  für  die  Ge- 
samtheit der  deutschen  Kunst  einen  andern  als  nur  baugeschichtlichen  Sinn,  denn  das 
Auge  entdeckt  in  ihren  Resten  ein  reicheres,  farbigeres,  formenreicheres  Leben  als  in 
den  planmäßig  vollendeten  Bauten.  Nicht  die  Tatsächlichkeit  des  Baukörpers  macht 
das  Wesen  des  Architektonischen  aus,  sondern  das  Bild  der  naturverwachsenen  Mau- 
ern, an  denen  alle  Schärfen,  Klarheiten,  Genauigkeiten  gedämpft  oder  überwuchert 
sind.  Die  Flucht  vor  der  Logik  und  der  Regelmäßigkeit  endet  in  den  Ruinen,  die  alle 
bestimmte  Form  verloren  haben.  Ähnlich  wie  die  Ruinen  von  Sträuchern,  Schlingge- 
wächsen, Moosen  verdeckt  werden,  scheinen  die  deutschen  Renaissancebauten  von  den 
Ornamenten  wie  mit  einem  tonreichen,  farbigen  Gewebe  übersponnen  zu  werden,  daß 
ihre  Wände  sich  in  eine  eigentümlich  malerische  Unwirklichkeit  auflösen.  Das  künst- 
lerische Moment  in  der  deutschen  Baukunst  ist  nicht  der  tektonische  Kern  der  Bau- 
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werke,  sondern  wie  in  der  Ruine  die  Mauer,  die  ungleichmäßig  und  richtungslos  in  der 
Fügung,  doch  als  Bild  farbig  und  tonig  erscheint  und  im  Laufe  der  Zeit  eine  besondere 
Empfindlichkeit  für  Licht  und  alle  Schwingungen  der  Atmosphäre  angenommen  hat. 
Im  Vibrieren  der  Patina  nimmt  man  zuletzt  die  feinsten  Regungen  der  baukünstleri- 
schen Phantasie  wahr. 

Das  künstlerische  Prinzip,  das  aller  architektonischen  Erfindung  zugrunde  liegt,  ist 
dem  Malerischen  näher  als  dem  Architektonischen.  Der  Deutsche,  der  mit  dem  Pinsel 
nicht  malen  kann,  malt,  indem  er  Burgen,  Schlösser,  Dörfer,  Städte  in  die  Landschaft 
setzt.  Es  kommt  ihm  nicht  auf  die  Gliederung,  die  Ordnung  und  die  Durchbildung  des 
Baukörpers  an,  sondern  auf  die  dekorative  Erscheinung  der  Architekturen  und  auf 
die  einheitliche  Anlage  der  Städtebilder.  Aber  auch  die  Innenarchitektur  der  Kirchen 
geht  nicht  auf  eine  Tätigkeit  des  baukünstlerischen  Denkens  zurück,  sondern  ist  eine 
Schöpfung  der  malerischen  Phantasie.  Die  deutsche  Baukunst  wurde  zu  allen  Zeiten 
von  der  übereinstimmenden  Tendenz  bewegt,  die  Körperform  in  Raumform  zu  ver- 
wandeln. Wo  immer  in  der  Geschichte  die  deutsche  Baukunst  vor  neue  Aufgaben  ge- 
stellt wurde  und  sich  mit  einer  neuen  Stilepoche  auseinanderzusetzen  hatte,  dauerte 
ihre  schöpferische  Kraft  immer  nur  so  lange  an,  bis  sie  den  Ausdruck  des  reinen  Rau- 
mes gefunden  hatte.  Wir  können  an  ihr  Verhältnis  zur  Gotik,  zur  Renaissance,  zum 
Barock  hier  noch  einmal  erinnern.  Die  Hallenkirche  war  als  künstlerisches  Gebilde  ge- 
wiß einfacher  und  anspruchsloser  als  der  höher  organisierte  Typus  der  strengen  Basi- 
lika oder  des  Zentralbaus,  wie  überhaupt  die  Einseitigkeit  des  Räumlichen  gegenüber 
der  körperhaften  Gliederung  in  der  Architektur  einer  Einseitigkeit  des  Ausdrucks  ge- 
genüber der  Form  gleichzusetzen  ist.  Die  deutsche  Architektur  drängte  aber  schon  in 
der  romanischen  Zeit,  besonders  in  Westfalen,  zur  Hallenkirche  hin,  um  in  der  unarti- 
kulierten Einheit  des  Räumlichen  einem  unerwachten  Seelenleben  des  Volkes  Aus- 
druck zu  geben.  Auch  jene  kleeblattartige  Ausgestaltung  der  Kölner  Kirche  St.  Maria 
in  Aposteln  brachte  in  der  Abrundung  der  Kreuzarme  den  Raum  um  alle  feste  Be- 
stimmtheit und  Grenze.  Aus  innerer  Wahlverwandtschaft  ahmten  die  deutschen  Ar- 
chitekten die  byzantinischen  Raummqtive  nach.  Die  Kurve  ist  dehnbar,  irrational  und 
unendlich,  der  Winkel  aber  vernunftgemäß  und  sachlich-materiell.  In  einer  der  ersten 
gotischen  Kirchen  auf  deutschem  Boden,  in  der  Elisabethenkirche  in  Marburg,  waren 
die  drei  Schiffe  gleich  hoch  und  die  Querschiffe  und  der  Chor  apsidial  gerundet.  In  den 
Munstern  zu  Straßburg  und  Magdeburg,  die  der  französischen  Gotik  sehr  nahe  stehen, 
wurden  in  den  Schiffen  die  Verhältnisse  der  Höhe  und  Breite  aneinander  angeglichen, 
so  daß  die  Bewegung  in  die  Tiefe  sich  beruhigte  zu  einem  Zustand  des  mäßig  bewegten 
Raumes.  Die  Michaelskirche  in  München  birgt  einen  gewaltigen  Hohlraum  von  gleich- 

75 


mäßiger  Helligkeit,  der  ein  formempfindliches  tektonisches  Sensorium  verwirren  müß- 
te, aber  der  Phantasie  die  höchste  Freiheit  gönnt.  Die  spätgotischen  und  spätbarocken 
Kirchen  des  Südens  und  des  Nordens  verwirklichten  das  absolute  Raumideal. 
Der  Raum  kann  mit  den  Sinnen  nicht  mehr  wahrgenommen  werden  und  noch  weniger 
von  der  Vernunft  erkannt  werden:  er  ist  jenes  Absolute,  nach  dem  die  deutsche  Speku- 
lation von  Nikolaus  von  Cusa  bis  Leibniz,  Schelling  und  Fichte  gesucht  und  verlangt 
hat  als  nach  einem  Einswerden  aller  Natur  und  allen  Geistes  mit  sich  selbst.  Der  Raum 
ist  wie  das  Absolute  ein  dichterisches  Erleben  des  Ewigen.  Dunkelheit,  Farbe,  Licht, 
Strom,  Höhe,  Tiefe  zugleich,  ist  der  Raum  die  Aufhebung  aller  Widerstände  und  Hem- 
mungen, aller  Gegensätze  und  Unfreiheiten.  Der  Raum  bildet  die  Erhabenheit  des  Ster- 
nenhimmels über  einer  weiten  Ebene  nach,  vor  der  selbst  die  Autonomie  der  Vernunft 
sich  in  ihrem  unerbittlichen  Verkünder  Kant  beugte.  Der  Raum  ist  aber  auch  wieder 
leicht  und  empfindsam  wie  der  Ton,  der  anschwillt  und  verklingt  und  für  eine  kurze 
irdische  Sekunde  die  Seligkeit  erweckt.  Wie  das  Absolute  alles  individuelle  Denken  ver- 
neint, so  verleugnet  der  Raum  alle  künstlerischen  Mittel  der  Körperlichkeit,  des  Gleich- 
gewichtes, des  Taktes  und  der  Gliederung.  Er  ist  aber  in  der  Armut  der  Form  wie  in  der 
Unendlichkeit  des  Ausdrucks  der  letzte  Zweck  der  deutschen  Baukunst. 
Es  ist  die  Polarität  des  deutschen  Geistes  überhaupt,  die  sich  im  architektonischen 
Grundgefühl  zu  erkennen  gibt :  in  dem  Verwachsensein  mit  der  Natur  und  in  der  Ah- 
nung des  Unendlichen.  Die  Natur  liegt  vor  dem  Erwachen  des  menschlichen  Bewußt- 
seins und  vor  aller  realen  Betätigung  des  Menschen  in  der  Wirklichkeit.  Die  Ahnung 
des  Unendlichen  eröffnet  sich  dem  Geiste  erst,  wenn  er  alle  Kreise  der  Erfahrung  und 
des  Wissens  durchlaufen  hat  und  der  Dämmerung  der  Melancholie  verfällt.  Die  Archi- 
tektur als  die  vom  Allgemeinwillen  des  Volkes  geschaffene  Kunst  konnte  beide  Zu- 
stände darstellen.  Ihre  Erscheinung  war  naturhaft-bildlich,  ihr  Raum  aber  ein  Gleich- 
nis des  Absoluten.  Zwischen  den  Polen  der  Natur  und  des  Ewigen  ringen  sich  die  sub- 
jektiven Künste  der  Bildschnitzerei  und  Zeichnung  mühevoll  zum  Bewußtsein  der 
diesseitigen  Welt  hindurch.  Sie  greifen  in  unaufhörlicher  Tätigkeit  nach  dem  Irdischen 
und  suchen  den  Weg  zur  Gegenwart  und  zur  Wirklichkeit.  Sie  sind  nie  total  wie  die 
Natur  und  die  Architektur,  aber  sie  zwingen  das  Totale  in  einen  gepreßten  Bildaus- 
druck hinein.  Die  Bildschnitzerei  sucht  die  Sinnfälligkeit  dieses  Ausdruckes  durch  die 
Arbeit  der  Hände  zu  erringen,  die  mit  Leidenschaft  aus  dem  Holz  die  Linien  und  Lich- 
ter herausholen.  Die  Zeichnung  gibt  ein  abgekürztes  und  abstraktes,  aber  sinnlich  ge- 
genwärtiges Zeichen  des  totalen  Bildes  der  Phantasie.  Das  individuelle  Bild  bleibt  aber 
in  der  deutschen  Kunst  immer  ein  Kompromiß.  Ewig  ist  nur  das  Gleiten  der  Kurven 
in  der  Natur  und  im  unendlichen  Raum. 
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KUNST  UND  KÜNSTLER 

Wie  der  Begriff  der  Kunst  gebunden  ist  an  die  einzelnen  Künste  der  Malerei,  Bild- 
hauerei und  Architektur,  so  hängt  er  auch  ab  von  der  Wirksamkeit  der  einzel- 
nen Künstler,  von  der  Anlage  und  dem  Umfang  ihres  Talentes  und  von  dem  Grade  ih- 
res Könnens.  Kunst  entsteht  erst  als  das  Resultat  einer  jahrhundertelang  sich  wieder- 
holenden Tätigkeit  der  einzelnen  künstlerischen  Persönlichkeiten,  die  ihre  Formvor- 
stellungen und  ihr  Stilempfinden  weitervererben.  Wenn  einmal  einige  große  Künstler 
der  Kunst  ihres  Volkes  die  Bestimmung  gegeben  haben,  dann  bildet  sich,  indem  die 
kleinen  Talente  ihre  Formen  wiederholen,  langsam  eine  für  alle  verbindliche  künstle- 
rische Tradition  aus.  War  diese  allgemeine  Tradition  einmal  geschichtlich  wirksam, 
so  entstand  eine  eigentümliche  Spannung  zwischen  dem  Künstler  als  einzelner  Persön- 
lichkeit und  der  generellen  Kunstübung,  indem  der  Künstler  die  Tradition  fördern  und 
erweitern  oder  sie  sprengen  und  verleugnen  konnte.  In  allen  Ländern  war  das  Verhält- 
nis vom  Künstler  zur  Kunst,  vom  Individuum  zur  Tradition  verschieden.  Für  Italien 
bestand  wohl  für  alle  Zeiten  der  glückliche  Fall,  daß  der  Künstler  nichts  anderes  als 
eine  Verkörperung  der  Tradition  war  und  daß  er  in  sich  zusammenfaßte  und  steigerte, 
was  als  Übung,  Herkommen  und  Begabung  im  Volke  vorhanden  war.  Die  Entwicklung 
vollzog  sich  hier  ohne  Bruch  und  ohne  Konflikte.  In  Frankreich,  wo  die  Kunst  schon 
früh  ein  hohes,  gleichmäßiges  Niveau  erreicht  hatte,  war  die  Tradition  mächtiger  als 
der  Künstler.  Wenn  sie  ihn  in  seiner  Freiheit  beschränkte  und  ihm  einige  Bindungen 
auferlegte,  so  förderte  sie  ihn  noch  mehr.  Jede  individuelle  Leistung  war  hier  ein  Dienst 
an  der  Tradition.  Für  Deutschland  aber  war  es  bezeichnend,  daß  die  künstlerische 
Übung  in  den  Händen  einer  anspruchslosen,  handwerklichen  Mittelmäßigkeit  lag,  die 
mit  einer  gewissen  Gewalttätigkeit  an  ihren  zünftigen,  bürgerlichen  Rechten  festhielt, 
so  daß  die  starken  Kräfte  immer  zuerst  das  Herkommen  durchbrechen  und  die  Tradi- 
tion überwinden  mußten.  Die  Spannung  zwischen  Künstler  und  Kunst  war  groß  und 
mußte  oft  zu  tragischen  Konflikten  führen.  Jede  Persönlichkeit  mußte  zuerst  den  be- 
sten Teil  der  Kraft  darauf  verwenden,  gegen  die  allgemeine  Tradition  sich  selbst  zur 
Geltung  zu  bringen.  Vielleicht  weil  sie  selten  sind,  vielleicht  weil  sich  ihr  Schicksal  im- 
mer wiederholt,  haben  die  großen  Begabungen  wie  Goethe,  Dürer,  Beethoven  im  deut- 
schen Leben  einen  fast  mythischen  Sinn  erhalten.  Es  fehlte  dem  Volke  nie  an  dem  Ver- 
langen, sich  in  der  Phantasie  über  das  Alltägliche  zu  erheben  und  das  Gewöhnliche  zu 
verklären.  Wenn  dann  aber  die  Persönlichkeit  plötzlich  und  unerwartet  da  war,  so  wurde 
sie  doch  wieder  überall  beschränkt,  in  ihrer  geistigen  Wirksamkeit  bedrückt,  mensch- 
lich verkleinert,  so  daß  sie  sich  nicht  anders  als  in  Feindschaft  gegen  ihre  Umwelt  durch- 
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setzen  konnte.  In  den  wenigen  Persönlichkeiten  offenbarte  sich  die  Bedeutung  des 
deutschen  Geistes,  aber  sie  mußten,  um  für  den  Geist  zeugen  zu  können,  die  Über- 
lieferung des  Volkes  verleugnen  und  die  Gewohnheiten  zerstören.  Selbst  Dürer, 
Grünewald  oder  Holbein  konnten  die  Hemmungen  der  Überlieferung  nie  ganz  über- 
winden, selbst  ihnen  war  der  Zugang  zu  jener  Vollkommenheit,  die  sie  als  Menschen 
in  sich  schlössen,  in  der  Kunst  durch  den  Widerstand  der  Tradition  verwehrt.  Ihren 
Anlagen  nach  haben  sie  den  Begriff  der  deutschen  Kunst  erst  geschaffen  und  erfüllt, 
aber  in  der  Form  konnten  sie  sich  von  den  Schlacken  der  herkömmlichen  Übung  nie 
ganz  befreien. 

Im  Kunstwerk  führt  die  Spannung  zwischen  Persönlichkeit  und  Tradition,  da  der 
Künstler  zur  Überwindung  der  Widerstände  allen  Willen  aufbieten  muß,  zu  einer  neuen 
Verschärfung  des  Gegensatzes  von  Form  und  Ausdruck,  Anschauung  und  Erlebnis. 
Der  Künstler  ist  in  seiner  Arbeit  um  so  aktiver,  je  gehemmter  er  ist.  Gegen  alle  Unzu- 
länglichkeiten, die  ihn  beschränken,  sucht  er  in  seinem  Werke  bis  zur  letzten  Klarheit 
seines  Bewußtseins  vorzudringen  und  sein  Wesen  zu  vergegenwärtigen.  Die  Farbe 
Grünewalds  ist  mehr  als  ein  künstlerisches  Mittel,  sie  ist  der  Ausdruck  seines  Lebens, 
In  der  Linie  Dürers  wirken  geheime  Kräfte  einer  Suggestion  mit,  die  von  der  Persön- 
lichkeit des  Künstlers  selbst  ausgeht.  Das  Bildnis  Holbeins  wird  letzten  Endes  durch 
die  Intensität  der  Anschauung  lebendig  und  nicht  durch  die  Zeichnung  und  Farbe  al- 
lein. Im  deutschen  Kunstwerk  ist  außer  aller  Form  immer  noch  ein  erregendes  Mo- 
ment mächtig,  das  sich  dem  Beschauer  überträgt  und  ihn  einengt  oder  hinreißt,  be- 
seligt oder  erschreckt.  Die  psychische  Wirkung  des  Kunstwerks  steht  meist  in  keinem 
Verhältnis  zu  den  darin  aufgewendeten  künstlerischen  Mitteln  und  reicht  weit  hinaus 
über  alle  Form.  Das  deutsche  Kunstwerk  kann  nie  klassisch  sein,  wenn  es  auch  zur 
Beruhigung  des  Klassischen  hinstrebt,  weil  es  nie  objektiv,  nie  ganz  losgelöst  von  der 
Suggestion  des  Künstlers  ist.  Wenn  sich  sonst  in  der  hohen  Kunst  alle  subjektiven 
Elemente  des  Künstlerischen  zu  einer  reinen,  passiven  Anschauung  abklären,  so  preßt 
sich  im  deutschen  Bild  die  ungebrochene  Ausdruckskraft  des  Meisters  in  eine  enge  For- 
mel zusammen. 

Die  Gesamtidee  der  deutschen  Kunst  kann  daher  nur  auf  dem  Umweg  über  die  indivi- 
duellen Künstlerpersönlichkeiten  erkannt  werden. 

Wenn  wir  im  Folgenden  eine  Reihe  von  Künstlern  behandeln,  so  verzichten  wir  von 
vornherein  auf  die  Erörterung  der  formalgeschichtlichen  Bedeutung  ihrer  Kunst,  da 
dieselbe  bei  dem  angedeuteten  Verhältnis  des  Einzelnen  zur  Tradition  nur  relativ  sein 
kann.  Das  Wesentliche  jedes  Künstlers  liegt  außerhalb  des  Geschichtlichen  und  der 
Form.  Die  Auswahl  der  zwölf  Künstler  mag  willkürlich  getroffen  sein  und  die  Möglich- 
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keiten  nicht  erschöpfen.  Sie  genügt  aber,  um  die  Totalität  dessen,  was  die  deutsche 
Kunst  für  die  deutsche  Kultur  zu  bedeuten  hat,  zu  umschreiben  und  den  Kreis  der 
Worte  und  Begriffe  mit  Anschauung  zu  erfüllen. 

MEISTER  FRANKE 

Aus  dem  Kreise  jener  unbekannten  Meister  aus  dem  ersten  Drittel  des  15.  Jahrhun- 
derts tritt  Meister  Franke  aus  Hamburg  als  die  einzige  Persönlichkeit  hervor,  die  in  der 
Kunst  ihre  selbständigen  Anlagen  zur  Geltung  brachte  und  damit  die  Aufgabe  des  deut- 
schen Künstlers  bestimmte  und  erfüllte.  Er  gab  der  Werkstattübung  und  den  Stilge- 
wohnheiten der  Zeit,  die  er  mit  den  Meistern  der  Kölner  Marienbilder,  der  westfäli- 
schen Kreuzigungstafeln,  der  goldenen  Tafel  in  Hannover,  des  Nürnberger  Imhof-Al- 
tares  und  des  Bamberger  Altares  teilte,  eine  individuelle  Färbung  und  durchtränkte 
seine  Kunst  mit  der  Empfindung  seiner  Menschlichkeit.  Seine  Kunst  weist  in  die  Zu- 
kunft. Von  Franke  führt  ein  Weg  zu  den  großen  Meistern  des  16.  Jahrhunderts  und  bis 
zu  den  romantischen  Malern  des  19.  Jahrhunderts  hin.  Dabei  sind  es  durchaus  keine 
künstlerischen  Auszeichnungen,  die  ihn  über  seine  Zeitgenossen  erheben,  denn  er  be- 
sitzt weder  die  malerische  Kultur  der  Kölner,  noch  die  bestimmte  Bildauffassung  der 
Nürnberger,  noch  den  Wirklichkeitsglauben  der  Schwaben.  Prüft  man  die  Einzelhei- 
ten seiner  Formgebung,  die  Zeichnung  der  Köpfe,  der  Hände  und  der  Gewandfalten, 
die  Anlage  seiner  Kompositionen,  so  erkennt  man  bald  die  Dürftigkeit  des  Formgehal- 
tes, die  stilistischen  Unebenheiten  und  die  mißverstandene  Anwendung  des  konventio- 
nellen Schulgutes,  auf  denen  seine  Kunst  beruht.  Der  Wille  des  Künstlers  zwingt  aber 
den  Unentschiedenheiten  des  Stiles  die  Einheit  einer  überzeugenden  Anschauungs- 
kraft auf.  Allen  Vorzügen  seiner  Zeitgenossen  hat  Franke  das  eine  gegenüber  zu  set- 
zen, daß  er  ahnungslos-unbekümmert  um  die  künstlerischen  Entwicklungsprobleme 
seiner  Zeit  nur  sein  eigenes  Wesen  darstellt.  Wie  alle  deutschen  Künstler  war  Franke 
unzeitgemäß,  dafür  aber  in  seiner  Auffassung  der  Natur  und  der  Menschen,  in  seiner 
Bilderfindung  und  seiner  Phantasie  von  großer  Ursprünglichkeit.  Aus  den  verschieden- 
sten Elementen,  die  ihm  überliefert  waren,  schuf  er  die  Einfachheit  seiner  Bilder  kraft 
eines  Verlangens  nach  Ausdruck.  Die  Kunst  war  ihm  eine  Brücke  zur  Welt,  der  er  sich 
mitteilen  wollte.  Nur  wo  er  sich  am  Stoff  entzündete,  gelangen  ihm  die  überraschen- 
den Bildszenen,  durch  die  er  alle  seine  Zeitgenossen  in  den  Schatten  stellte. 
Von  dem  Künstler,  dessen  geistige  Persönlichkeit  uns  in  seinem  Werke  lebendig  ge- 
blieben ist,  weiß  man  nur  weniges.  Sein  Name  Franke  ist  in  einer  archivalischen  Notiz 
von  1541  erhalten,  die  den  Wortlaut  des  Vertrages  der  »Enghelandesvarergezelschopp 
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mit  Meister  Franken«  über  ein  Altarwerk  mit  dem  Datum  1424  in  einer  Abschrift  wie- 
dergibt. Da  die  geistliche  Bruderschaft  der  Englandfahrer  im  Jahre  1435  eine  Kapelle 
als  Grabkapelle  für  ihre  Mitglieder  erwarb,  darf  man  annehmen,  daß  der  bestellte  Altar 
für  diese  Kapelle  bestimmt  war.  Von  dem  Mittelteil  dieses  Altares  hat  sich  ein  Frag- 
ment mit  der  Gruppe  der  Frauen  unter  dem  Kreuze  erhalten.  Außerdem  gehörten  acht 
Tafeln  der  beweglichen  Flügel  mit  dem  Leben  Christi  und  der  Legende  des  Heiligen 
Thomas  von  Canterbury,  des  Schutzpatrons  der  Englandfahrer,  zu  dem  Altarwerk,  das 
sich  jetzt  in  der  Hamburger  Kunsthalle  befindet.  Aus  dem  Dom  von  Hamburg  stammt 
ein  Schmerzensmann.  Eine  schwächliche  Wiederholung  desselben  gehört  dem  Leipzi- 
ger Museum.  Über  die  Person  des  Meisters  und  seine  Identifikation  mit  beglaubigten 
Künstlern  des  Hamburger  und  Lübecker  Kreises  sind  in  letzter  Zeit  viele  Vermutungen 
aufgestellt  worden,  die  jedoch  zum  Verständnis  der  Kunst  Frankes  wenig  beitragen. 
Aus  den  Bildern  selbst  mehr  noch  als  aus  dem  Klang  des  Namens  möchte  man  darauf 
schließen,  daß  Franke  einen  Tropfen  oberdeutschen  Blutes  besaß  oder  doch  die  ober- 
deutschen Kunstschulen  kannte.  Jedenfalls  gab  er  der  verschwimmenden,  kurven- 
reichen Biegsamkeit  des  niederdeutschen  Bildes  eine  kräftigere  Haltung.  Beinahe  könn- 
te man  denken,  der  Künstler  wäre  in  Italien  oder  Frankreich  gewesen,  da  manTypen 
wie  der  Maria  in  der  Geburt  Christi,  der  hoheitsvollen  Maria  der  Anbetung  der  Könige, 
dem  Schmerzensmann  oder  den  Mönchen  auf  dem  Martyrium  des  Heiligen  Thomas  in 
Deutschland  sonst  nicht  begegnet.  Der  Schmerzensmann  wurde  von  seinen  Entdeckern 
für  ein  italienisches  Bild  gehalten.  Es  hätte  sich  dann  schon  am  Anfang  der  neueren 
Kunst  die  subjektive  Empfindung  eines  deutschen  Meisters  mit  der  fremden  Formvor- 
stellung zu  einer  fruchtbaren  Einheit  verbunden.  Nicht  die  einseitigen  und  konsequen- 
ten Kunstcharaktere  waren  die  bedeutenden  in  der  deutschen  Kunst,  sondern  jene,  die 
sich  aus  den  Gegensätzen  der  Natur  und  der  Bildung  über  die  Enge  der  Schule  zu  einer 
persönlichen  Synthese  erhoben. 

Das  Weihnachtsbild  der  Geburt  Christi  ist  eines  der  ungewöhnlichsten  Bilder  der  Zeit. 
Meister  Franke  malte  nicht  wie  sonst  wohl  die  »Realisten«  des  beginnenden  15.  Jahr- 
hunderts eine  Bühnenszene  oder  eine  Beobachtung  aus  dem  täglichen  Leben,  noch 
wiederholte  er  einen  bloßen  Bildtypus  der  damaligen  Werkstätten.  Sein  Bild  ist  eine 
dichterische  Erfindung,  frei  aus  den  Formmotiven  der  überlieferten  Ikonographie  zu- 
sammengestellt. Vom  Stall  zu  Bethlehem,  vom  hilfreichen  Joseph  ist  nichts  zu  sehen. 
Maria  hat  wie  eine  Genoveva  in  einer  Grotte  des  Waldes  Schutz  gesucht.  Als  einer  der 
ersten  hat  Franke,  wenn  auch  mit  den  mehr  dekorativen  als  malerischen  Mitteln,  die 
ihm  zu  Gebote  standen,  ein  Nachtstück  gemalt.  Ein  mit  goldenen  Sternen  gemusterter 
Hintergrund  vertritt  hier,  wie  auch  in  den  Tafeln  der  Anbetung  und  der  Legende  des 
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Heiligen  Thomas,  den  üblichen  Goldgrund.  Maria,  selbst  noch  mädchenhaft,  kindlich» 
kniet  vor  dem  Christusknaben,  der  auf  einem  himmlischen  Strahlenbündel  liegt.  Drei 
Engel,  einen  Teppich  spannend,  umschließen  sie  mit  einem  schützenden  Kreis.  Man 
sieht  nicht,  wie  die  Maria  kniet,  und  darf  es  nicht  sehen,  da  in  der  engen  Landschaft  zu 
wenig  Platz  für  ihren  Körper  wäre.  Die  Figur,  im  Verhältnis  zum  Kind,  zu  den  Engeln 
und  zu  den  an  der  Krippe  fütternden  Tieren  viel  zu  groß,  steht  doch  zur  gesamten  Bild- 
tafel in  der  richtigen  Proportion.  Franke  opfert  die  Richtigkeit  des  Bildes  dem  Aus- 
druck der  Bilderscheinung.  Die  Landschaft  mit  den  Hirten,  die  die  Botschaft  verneh- 
men, und  die  Glorie  Gottvaters  über  den  Sternen  sind  nebensächliche  Requisiten,  die 
Franke  nicht  zu  verlebendigen  vermochte.  Die  Tradition  wirkt  störend  auf  seine  Er- 
findung ein.  Aus  der  Unwirklichkeit  der  grünlich  dämmernden  Landschaft  tritt  wie 
ein  magisches  Zeichen  die  wundervolle  Arabeske  des  Spruchbandes  hervor,  zur  Erin- 
nerung, daß  der  Maler,  auch  wo  er  sich  seinen  Träumereien  hingibt,  unter  dem  Banne 
der  gotischen  Linie  steht.  Der  Macht  dieser  Linie  hat  Meister  Franke  aber  die  innere 
Freiheit  seiner  malerischen  Empfindung  entgegenzusetzen,  die  den  Zwang  des  Deko- 
rativen in  lebendige  Anschauung  auflöst.  Die  Geburt  Christi  ist  nicht  eine  Illustration 
zum  Bibeltext,  sondern  eine  Übersetzung  eines  Marienliedes  in  Malerei. 
In  den  Tafeln  der  Passion,  der  Kreuztragung  und  der  Auferstehung  sucht  Franke  die 
Bildkonventionen  nach  dem  persönlichen  Verständnis  umzubilden  und  psychologisch 
auszudeuten.  Er  malt  nicht  die  sachlichen  Ereignisse,  sondern  er  gibt  in  seiner  Zeich- 
nung und  in  den  Farben  seinem  subjektiven  Miterleben  der  Leidensgeschichte  beweg- 
ten Ausdruck.  Wenn  er  den  Widersachern  Christi  abstoßend  häßliche  Physiognomien 
gibt,  so  ist  das  weniger  ein  realistischer  Versuch  als  ein  naiv  geäußerter  Ausdruck  sei- 
nes Absehens.  Gut  und  Böse  bedeutet  in  aller  einfachen  Volkskunst  schön  und  häßlich. 
In  der  Kreuztragung,  die  bilddekorativer  durch  die  schrägen  Kreuzbalken  bestimmt 
wird,  ist  das  psychologische  Moment  mit  einer  erstaunlichen  Sicherheit  herausgegrif- 
fen :  wie  das  Haupt  Christi  unberührt  im  Mittelpunkt  erscheint,  wie  es  aber  von  dem 
Ärmel  überschnitten  wird,  daß  man  den  Ausdruck  der  zarten,  feinen  Züge  nur  ahnen 
kann.  Über  diesem  Motiv,  in  dem  man  die  gestaltende  Hand  des  Künstlers  spürt,  ver- 
gißt man  alle  Schwächen  der  übrigen  Komposition.  In  der  Auferstehung  überwindet 
Meister  Franke  die  Schwierigkeiten  der  Bildanlage  dadurch,  daß  er  das  Grab  in  die  Tie- 
fe rückt  und  Christus  von  der  Seite  darstellt.  Alles  Halbsichtbare  erscheint  größer  als 
das  Ganzsichtbare.  Der  rote  Mantel  und  der  Wimpel  flattern  im  Morgenwind,  als  könn- 
ten sie  Christus  emportragen.  Steigt  Christus  schwerfällig  und  unbeholfen  genug  aus 
dem  Grabe,  so  wächst  seine  Erscheinung  in  der  Fläche  zur  bedeutenden  Umrißfigur. 
Durch  die  phantasievolle  Ausnützung  der  Mittel  gelangt  Franke  über  die  ungenügende 
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Beschreibung  der  Dinge  zur  dichterischen  Bilderfindung.  Bei  alledem  ist  die  Ver- 
schwiegenheit der  Farben  die  stärkste  Rede  des  Künstlers. 

Aus  dem  Martyrium  des  Heiligen  Thomas  erfahren  wir,  daß  schon  Franke  die  Idee  des 
Monumentalen  vorschwebte,  die  in  der  deutschen  Kunst  bis  zur  Neuzeit  für  die  Gele- 
genheiten höchsten  Leidens  und  höchsten  Ausdrucks  zur  Geltung  kam.  Wenige,  gleich- 
mäßig verteilte  Figuren,  keine  Handlung,  kein  Lärm,  nur  ein  einziger,  stummer  Ge- 
stus  des  Schmerzes  in  der  Haltung  des  Heiligen.  Wie  nur  irgend  im  klassischen  Drama 
sind  die  Kriegsknechte  und  die  Mönche  nur  Statisten,  die  sich  wie  ein  Chor  vor  dem 
Helden,  hier  der  übergroßen  Gestalt  des  Heiligen,  zurückziehen.  Es  ist,  als  ob  schon 
allein  der  mächtige  Heiligenschein  die  Mönche  wegdrängte  und  sie  vor  der  visionären 
Erscheinung  des  Märtyrers  scheu  zur  Seite  wichen.  Im  Antlitz  des  Heiligen  ist  der  deut- 
schen Kunst  zum  ersten  Male  ein  großer  Ausdruck  gelungen,  wie  ihn  erst  Grünewald 
wiederfand.  Auf  Grünewald  weist  auch  die  Malerei  des  blauen  Mantels  des  Bischofs 
hin.  Die  dramatische  Spannung  des  Bildes  geht  aus  der  graphischen  Spannung  der  Li- 
nien und  der  Einteilung  hervor  und  hat  in  dem  plastischen  Grundgefühl  der  deutschen 
Kunst  ihren  Ursprung. 

In  der  Malerei  des  Schmerzensmannes  ist  Meister  Franke  zarter  und  inniger  als  selbst 
Fra  Angelico,  wenn  auch  nicht  so  sicher  in  der  Zeichnung  wie  der  Florentiner.  Jene 
Frömmigkeit  der  niederrheinischen  Brüder  vom  gemeinsamen  Leben  ist  in  das  Bild 
übergegangen,  und  der  nazarenische  Lübecker  Joh.  Friedrich  Overbeck  hätte  sich  erst 
an  dieser  Frömmigkeit  erwärmen  müssen,  ehe  er  seine  religiöse  Sehnsucht  nach  Rom 
trug.  Frankes  Mitleiden  mit  dem  schmerzgekränkten  Herrn  ist  ohne  gotische  Glut,  aber 
auch  ohne  subjektive  Erhitzung  des  religiösen  Empfindens.  Linien  und  Farben  halten 
sich  in  den  Grenzen  vornehmsten  Maßes.  In  der  einfachen  Neigung  des  Kopfes  ist  alles 
gesagt,  was  die  menschliche  Scheu  jener  Zeit  zu  sagen  wagte.  Darin  war  Meister  Franke 
ein  typischer  deutscher  Künstler,  daß  er  nicht  vermochte,  sein  Bild  gleichmäßig  mit 
seinem  Leben  zu  erfüllen.  Er  war  immer  nur  in  einem  Teil  des  Bildes,  einem  Kopf, 
einer  Figur  oder  einer  Geste  mit  seiner  vollen  Anschauungskraft  gegenwärtig.  Was  er 
als  Bildkünstler  auf  der  Fläche  darstellen  konnte,  war  nur  ein  Sinnbild  für  die  höheren 
Anschauungen,  zu  denen  er  den  Beschauer  hinführte. 

STEPHAN  LOCHNER 

Um  das  Jahr  1430  mag  Stephan  Lochner  aus  seiner  schwäbischen  Heimat  am  Boden- 
see nach  Köln  gekommen  sein.  Leider  weiß  man  nichts  darüber,  ob  er  seine  Ausbildung 
anderswo  als  nur  in  den  lokalen  Werkstätten  von  Meersburg  und  Konstanz  erfahren 

82 


hat.  Während  des  Konzils  in  Konstanz  sah  und  hörte  er  wohl  allerlei  von  der  älteren 
und  neueren  Kunst  in  Burgund  und  Italien.  Vielleicht  trieb  die  Lust  zu  lernen  den 
liberalen,  gemütsstarken  Schwaben  auf  die  Wanderung  in  die  Niederlande  und  er  blieb 
dann  auf  der  Reise  in  Köln  hängen,  das  damals,  obwohl  schon  eine  bürgerlich  herab- 
geminderte Stadt,  das  Ansehen  des  hohen  Mittelalters  noch  bewahrte.  Lochner  wußte 
sich  in  der  fremden  Umgebung  zu  behaupten.  Indem  er  die  spirituelle,  aristokratische 
Kunst  der  Kölner  mit  seinem  erdverbundenen  Lebensgefühl  und  seiner  weltlichen  Ge- 
sinnung durchdrang,  gab  er  der  Schule  neue  Impulse.  Ohne  Lochner  wäre  die  Kölner 
Malerei  vielleicht  schon  einige  Jahrzehnte  früher  zur  Manier  erstarrt.  Der  ihm  ange- 
stammte feierliche  Rhythmus  der  Bewegung  verband  sich  in  Köln  mit  einer  künstle- 
rischen Form,  die  von  einem  sakralen  Stil  abgeleitet  war.  Nie  vor  und  selten  nach  Loch- 
ner hat  die  deutsche  Kunst  Bildideen  von  dem  architektonischen  Gleichgewicht,  der 
linearen  Schlagkraft  und  der  anmutvollen  Beweglichkeit  seiner  Altarkompositionen  her- 
vorgebracht. Aus  der  ländlich-bäuerischen  Derbheit  und  Sachlichkeit  der  Schwaben 
und  der  klösterlich-städtischen  Empfindsamkeit  der  Kölner  hat  Stephan  Lochner  in 
seinen  Bildern  eine  Einheit  der  Haltung,  der  Bewegung,  der  Empfindung  gebildet,  die 
als  ein  Ideal  der  Würde  zum  dauernden  Besitz  aller  deutschen  Kunst  werden  sollte. 
Mit  welchen  Vorstellungen  von  Haltung  Lochner  an  den  Menschen  herantrat,  zeigt 
schon  sein  Frühwerk  der  Maria  mit  dem  Veilchen  aus  dem  Erzbischöflichen  Museum 
zu  Köln.  Die  Tafel  wurde  von  dem  Stiftsfräulein  (der  späteren  Äbtissin)  von  St.  Cäci- 
lien,  Elsa  von  Reichenstein,  in  Auftrag  gegeben,  das  sich  auf  dem  Bilde  zu  Füßen  der 
Maria  kniend  darstellen  ließ  und  seine  Devotion  auf  dem  wie  ein  Rauch  aufsteigenden 
Spruchband  kundgibt.  Gottvater,  die  Taube  und  die  Engelchen  in  den  oberen  Ecken 
gehören  der  Kölnischen  Schultradition  an.  In  der  Maria,  die  an  dem  Christusknaben 
nicht  schwerer  zu  tragen  scheint  als  an  dem  Veilchen,  hat  Lochner  die  Idealität  des 
überlieferten  Kultbildes  zur  weniger  hohen,  aber  lebenswahren  Wirklichkeit  eines  Köl- 
ner Mädchens  umgebildet,  bei  dem  die  »himmlische  Schönheit«  dem  Ausdruck  bürger- 
lichen Wohlanstandes  gewichen  ist.  Die  an  sich  bedeutungslosen  Gesichtszüge  erhalten 
durch  die  Zeichnung  eine  plastische  Festigkeit,  die  in  Verbindung  mit  dem  feierlichen 
Heiligenschein  die  Haltung  der  Figur  schon  wesentlich  bedingt.  Lochner  ist  bemüht, 
die  Macht  der  gotischen  Linie  zu  brechen  und  das  Gewicht  seiner  Auffassung  ins  Sta- 
tuarische zu  verlegen;  doch  zeigt  die  Pracht  des  roten,  breitgefalteten  Mantels, 
der  den  eigentlichen  bildkünstlerischen  Inhalt  ausmacht,  recht  wohl,  daß  auch  Loch- 
ner noch  von  der  Gotik  abhängig  ist.  Aus  freier  Anschauung  wäre  ihm  dieses  wunder- 
volle Dekorationsstück  kaum  gelungen.  In  dem  groß  und  doch  individuell  geführten 
Kontur  des  Mantelsaumes,  der  die  scharfgeschnittene  Grenze  des  roten  Äußern  und 
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weißen  Innern  bildet,  stellt  sich  Lochner  den  größten  Bildschnitzern  zur  Seite.  Diese 
Liniensprache  ist  um  so  wirksamer,  als  sie  getragen  wird  von  der  malerisch  weichen, 
schmiegsamen  Stofflichkeit  des  Mantels.  Ähnlich  wie  Franke  verbindet  Lochner  in  sei- 
ner Malerei  die  Intensität  der  Eigenfarbe  mit  der  Auflösung  des  Farbkörpers  in  ver- 
schwimmende, mattglänzende  Töne,  die  ohne  Beziehung  auf  die  dargestellten  Dinge 
mehr  die  Sinne  fortführen  und  zerstreuen,  statt  sie  zu  fesseln.  Auf  der  einen  Seite  drängt 
es  Lochner,  den  Menschen  wirklich-plastisch  darzustellen.  Aber  er  besitzt  nicht  die 
Entschiedenheit  des  bildnerischen  Willens,  seine  Gedanken  durchzuführen,  sondern 
verbirgt  sie  noch  oft  in  der  Unfaßbarkeit  einer  malerisch-farbigen  Tonigkeit.  Wie  das 
klare  Bewußtsein  des  deutschen  Künstlers  von  seelischen  Stimmungen  umdämmert 
wird,  so  verliert  sich  die  wirkliche  Form  in  der  malerischen  Unwirklichkeit,  die  kein 
Licht  und  kein  Auge  durchdringen  kann. 

Als  Albrecht  Dürer  im  Jahre  1521  auf  seiner  niederländischen  Reise  Köln  berührte, 
ließ  er  sich  die  »taffei  von  Meister  Stephan«  aufschließen.  Er  meinte  damit  den  großen 
Dreikönigsaltar,  der  für  eine  im  Jahre  1426  an  Stelle  der  Synagoge  errichtete  Ratska- 
pelle gemalt  worden  war.  In  Erinnerung  an  die  berühmten  Reliquien  der  Stadt  Köln, 
die  Gebeine  der  Heiligen  Drei  Könige,  zeigte  die  Mitteltafel  die  Anbetung  der  Könige, 
während  die  Flügel  den  beiden  Patronen  Kölns,  der  Heiligen  Ursula  und  dem  Heiligen 
Gereon,  geweiht  sind.  Heute  steht  der  Altar  in  einer  Kapelle  des  Domes.  Durch  das  aus- 
geglichene Ebenmaß  der  Komposition,  durch  die  vornehm-feierliche  Haltung  der  Ma- 
ria, der  Könige  und  ihrer  Begleiter,  durch  die  Kostbarkeit  der  Farben  gehört  der  Altar 
zu  den  wenigen  wirklich  imposanten  Altarwerken  der  deutschen  Kunst.  Die  Szene  ist 
mit  Bewußtsein  auf  einen  hohen  Ton  gestimmt,  und  die  Absichten  des  Künstlers  moch- 
ten noch  weiter  reichen  als  seine  Kräfte,  sie  zu  erfüllen.  Die  zarte,  durchsichtige  Ma- 
lerei ist  dem  angestrebten  großen  Format  nicht  ganz  gewachsen.  Wie  das  innere  Auge 
oft  eine  Idealität  der  Vorstellung  besitzt,  die  das  äußere  sinnliche  Auge  nie  zu  erfassen 
vermag,  so  fand  auch  hier  der  Gedanke  des  Künstlers  in  der  künstlerischen  Form  nicht 
die  erwünschte  vollblütige  Verwirklichung.  Der  Wille  Lochners  war  auf  die  objektive 
Bestimmtheit  der  Komposition  gerichtet,  aber  seine  malerische  Empfindung  war  zu 
lyrisch,  zu  intim  für  die  große  Szene. 

Die  Auffassung  des  Künstlers  von  der  vermenschlichten  Würde  des  Göttlichen  fand  in 
der  Verkündigung  der  Außenflügel  einen  sprechenden  Ausdruck.  Die  Maria,  wie  sie 
stolz  und  anmutig  vor  dem  Pulte  kniet  und  auf  die  Stimme  des  Engels  hört,  der  sich  ihr 
kaum  zu  nahen  wagt,  ist  in  der  Verbindung  schlichter  Natürlichkeit  und  anerzogener 
Haltung,  offener  Miene  und  zurückhaltender  Gebärde  einer  jener  Typen,  die  sobald  sie 
einmal  dargestellt  waren,  sich  über  das  ganze  Gebiet  der  deutschen  Kunst  verbreiteten. 
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Der  Engel,  durch  die  himmlischen  Insignien  eines  kühnen  Flügelpaares  ausgezeichnet, 
richtet  seinen  Auftrag  nicht  ohne  verlegene  Schüchternheit  aus.  Lochner  stellt  in  den 
beiden  Figuren  eine  Handlung  auf  der  Bühne  vor,  indem  er  seine  Beobachtungen  aus 
dem  täglichen  Leben  zu  einer  kunstvollen  Szene  verdichtet  und  den  Dialog  der  göttli- 
chen Personen  durch  die  Erfahrung  verlebendigt  und  erwärmt.  Er  ist  in  diesem  Bilde 
der  charakteristische  deutsche  Antipode  des  niederländischen  Jan  van  Eyck. 
Der  grundsätzliche  Unterschied  der  künstlerischen  Auffassung  in  Deutschland  und  in 
den  Niederlanden  kann  nirgends  anschaulicher  hervortreten  als  bei  einer  Vergleichung 
der  Verkündigungen  des  Genter  und  des  Kölner  Altares.  Für  den  Niederländer  ist  jeder, 
auch  der  religiöse,  Stoff  ein  gegebener  Tatbestand,  den  er  durch  malerische  Nachah- 
mung der  Wirklichkeit  in  das  Bild  aufnimmt.  Mit  einer  ungewöhnlichen  Sensibilität 
für  alle  Werte  des  Lichtes  und  des  Tones  begabt,  gibt  er  den  Inhalt  des  Bildes  aus  einer 
malerischen  Anschauung  a  priori  in  ungetrübter  Sachlichkeit  wieder,  daß  ein  vollende- 
tes Stilleben  dabei  entsteht.  Eine  ausgebildete  Kultur  des  Lebens  erleichtert  es  dem 
niederländischen  Maler,  sich  rein  passiv-beobachtend  gegenüber  der  Wirklichkeit  zu 
verhalten.  Man  muß  nur  etwa  Lilie  und  Taube  in  den  beiden  Verkündigungen  neben- 
einanderhalten, um  zu  begreifen,  welchen  überlegenen  Wertbegriff  von  den  Dingen  Jan 
van  Eyck  gegenüber  Lochner  besaß.  Die  niederländischen  Figuren  sind  ohne  äußere 
Bewegung  und  Körperhaftigkeit  und  ohne  jedes  emotionelle  Moment,  aber  sie  werden 
das  Auge  durch  den  Reichtum  an  Form  restlos  befriedigen.  Die  Beziehung  von  Figur 
zu  Figur  ist  hier  kein  Thema  der  Handlung,  sondern  ein  Thema  des  malerischen  Aus- 
gleichs gleichwertiger  Größen,  der  Einbettung  der  Figuren  in  den  Raum  und  des  Ver- 
webens  aller  Körper  in  der  lichtgetränkten  Atmosphäre.  So  gehen  die  Gestalten  der 
Verkündigung  als  Gebilde  eines  absoluten  künstlerischen  Geistes  über  den  Kreis  der 
Anschauung,  den  sie  vollkommen  erfüllen,  nicht  hinaus  und  berühren  in  nichts  die 
Sphäre  des  Menschlichen. 

Stephan  Lochner,  dem  Niederländer  an  individuellem  malerischem  Empfinden  bei  wei- 
tem unterlegen,  stellt  die  Verkündigung  als  eine  Erzählung  dar.  Die  Linien,  die  die  Fi- 
guren umschreiben,  sind  für  ihn  Ausdrucksmittel  der  Handlung.  Bei  Jan  van  Eyck 
verlieren  sich  die  Umrisse  im  Dämmer,  und  das  Fallen  der  weißen  Mäntel  bleibt  ein 
Schauspiel  der  malerischen  Übergänge  von  Hell  und  Dunkel.  In  den  gewiß  ärmlich  ge- 
zeichneten Falten  Lochners  wohnt  ein  Wohllaut  der  Bewegung,  der  das  Tastgefühl  an- 
regt und  in  Schwingungen  versetzt.  So  sucht  der  deutsche  Künstler  den  Erscheinungen, 
die  er  sinnlich  nicht  erschöpfend  ausdeuten  kann,  eine  Melodie  der  Ordnung  und  des 
Taktes  mitzuteilen,  die  über  die  Grenzen  des  Sehbaren  hinausreicht.  Er  hält  darin  die 
Mitte  zwischen  dem  Niederländer  und  dem  Italiener,  daß  er  das  malerische  Sehen  des 

85 


einen  mit  dem  plastischen  Körpergefühl  des  anderen  zu  verbinden  sucht,  ohne  das  eine 
oder  das  andere  Ziel  konsequent  zu  verfolgen.  Von  beiden  unterscheidet  ihn,  daß  er 
nicht  schlechthin  künstlerische  Zwecke  verfolgt,  sondern  daß  er  Linien  und  Farben, 
Malerei  und  Plastik  nur  als  Ausdrucksmittel  zur  Darstellung  von  Handlungen  und 
menschlichen  Erfahrungen  betrachtet.  Lochner  kam  es  nicht  auf  die  Bilderscheinung 
und  nicht  auf  die  Bestimmtheit  der  Form,  sondern  allein  auf  die  psychologische  Wir- 
kung seiner  Erzählung  an.  Die  Verkündigung  Hans  Holbeins  des  Älteren  auf  den  Flü- 
geln des  Sebastian- Altares  von  1516  stimmt  in  der  Auffassung  mit  den  Bildern  Loch- 
ners noch  in  allem  überein. 

Das  einzige  vom  Künstler  datierte  Werk  ist  die  Darstellung  im  Tempel  von  1447  im 
Darmstädter  Museum.  Es  ist  vier  Jahre  vor  dem  Tode  des  Künstlers  entstanden.  Die 
Handlung  geht  hier  in  den  Formen  einer  kirchlichen  Zeremonie  vor  sich.  Es  war  Loch- 
ner vergönnt,  in  diesem  letzten  Bilde  seine  Idee  einer  aus  der  Wirklichkeit  gegriffenen, 
kunstvoll  erhöhten  Bilderfindung  zu  vollenden.  Die  Zeremonie  der  Darbringung  des 
Kindes  findet  vor  einem  in  Gold  getriebenen  Altare  statt,  an  dessen  Vorderseite  die  Op- 
ferung Isaaks  als  alttestamentliches  Vorbild  der  gegenwärtigen  Handlung  im  Relief 
angedeutet  ist.  Das  Gold  des  Bildgrundes  gibt  den  Farben  des  Teppichs  und  den  weichen 
Tönen  der  Kleider  einen  malerisch  wohlberechneten  Hintergrund.  Maria  reicht  dem 
Priester  mit  fürstlicher  Gebärde  das  Taubenpaar  für  das  Opfer.  Der  Hohepriester  nimmt 
das  Kind  mit  dem  ruhig-verbindlichen  Entgegenkommen  auf,  das  den  erfahrenen  Kle- 
riker auszeichnet,  der  sich  doch  des  besonderen  Falles  wohl  bewußt  ist.  An  dem  hö- 
fisch-kirchlichen Vorgang  nehmen  zur  Rechten  und  zur  Linken  die  Chöre  des  männ- 
lichen und  weiblichen  Gefolges  teil.  Nur  Joseph  holt  auf  eine  recht  bürgerliche  Weise 
den  Opferpfennig  aus  der  Tasche.  Mit  gewähltem  Geschmack  ordnete  Lochner  die  Far- 
ben, die  er  mit  überraschendem  Feingefühl  behandelt.  Das  Blau  des  Mantels  der  Maria 
ist  wie  eine  dichterische  Apologie  auf  diese  traditionelle  Marienfarbe.  Zur  Rechten  und 
zur  Linken  wird  dieses  Blau  von  je  einem  hinreißenden  Zinnober  begleitet,  das  aus  den 
gedämpften  und  gebrochenen  Tönen  und  kühlen  Ubergangsfarben  hervorleuchtet.  Wie 
bei  Meister  Franke  überragen  auch  hier  die  Hauptfiguren  der  Maria  und  des  Priesters 
die  Nebenfiguren  bedeutend.  Diese  beiden  körperhaft  vortretenden  Gestalten  werden 
von  den  Chorknaben  unten,  den  Begleitern  zur  Seite,  den  Engeln  und  der  Glorie  oben 
wie  von  einem  sechseckigen  Rahmen  umschlossen.  Alle  Verhältnisse  in  dem  Bilde  sind 
wohlüberlegt.  Doch  löst  die  liebenswürdige  Einfalt  aller  Mitwirkenden  die  Strenge  des 
Auftrittes  wieder  ins  Vertrauliche  auf,  und  die  Bestimmtheit  der  Form  verliert  sich  in 
den  milden  Empfindungen  und  Tönen  der  Malerei.  Wenn  Stephan  Lochner  sich  im  Ge- 
gensatz zu  dem  tiefer  veranlagten  Meister  Franke  mit  dem  gesunden  Optimismus  sei- 
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nes  Stammes  zu  dem  Geschlecht  bekannte,  dem  er  angehörte,  so  war  doch  auch  er  ein 
Maler,  der  seine  Bilder  aus  der  Phantasie  und  der  Empfindung  entwarf,  ehe  er  sie  aus 
dem  Bewußtsein  gestaltete. 

TILMAN  RIEMENSCHNEIDER 

Tilman  Riemenschneider  ist  vom  Südharz  her  an  den  fränkischen  Main  nach  Würz- 
burg gekommen  und  hat  hier  ähnlich  wie  Lochner  in  Köln  die  künstlerische  Tradition 
einer  höfischen  Bischofsstadt  in  sich  aufgenommen.  Bildhauer  von  Handwerk  war  er, 
von  Gemüt  ein  Maler.  Wenn  er  aus  seiner  Heimat  eine  unerwachte,  schwerfällige  Emp- 
findung mitbrachte,  die  sich  in  der  unbestimmten  müden  Bewegung  seiner  Geschöpfe 
kaum  auszudrücken  wagt,  dann  blühte  in  der  weichen,  sommerlichen  Atmosphäre  am 
Main  diese  verhüllte  Seele  auf  und  öffnete  sich  der  Welt  wie  eine  schöne  Blume.  Kaum 
kennt  die  deutsche  Kunst  einen  anderen  Meister,  der  die  Sachlichkeit  der  handwerk- 
lichen Arbeit  so  ganz  durchtränkt  mit  einer  sehnsüchtigen  Lust  am  Sinnlich-Naturhaf- 
ten und  der  sich  doch  wieder  von  der  offenen  Wirklichkeit  zurückhält.  Die  Bildschnit- 
zerei Riemenschneiders  ist  nur  wie  eine  kräftigere  Form  der  Zeichnung,  denn  die  Um- 
risse seiner  Figuren,  die  Gesichtszüge  der  Köpfe,  die  weichen  Faltenmassen  der  Gewän- 
der sind  wie  mit  dem  Silberstift  auf  die  Materie  aufgetragen.  Stein  und  Holz  fügen  sich 
der  Zeichnung  und  geben  dem  leisesten  Drucke  der  formbildenden  Hand  nach.  Rie- 
menschneider führt  den  Meißel  mit  derselben  intensiven,  aber  rein  geistigen  Bestimmt- 
heit über  die  Oberflächen  der  Dinge  wie  Holbein  den  Silberstift.  Seine  kontemplative 
Anschauung  kennt  keine  Erregung  und  keine  laute  Geste.  Seine  Kunst  ist  ein  seliger 
Augenblick  zwischen  Traum  und  Erwachen. 

Tilman  Riemenschneider  erwarb  im  Jahre  1483  das  Bürgerrecht  von  Würzburg,  nach- 
dem er  hier  schon  einige  Jahre  tätig  gewesen  war.  Über  seine  künstlerischen  Ahnen 
und  Lehrer  ist  nichts  bekannt.  Würzburg  war  keine  Kunststadt  wie  Nürnberg  oder 
Köln,  aber  als  Sitz  eines  bischöflichen  Hofhaltes  besaß  es  eine  gute  Tradition  besonders 
der  Baukunst  und  der  dekorativen  Plastik.  Man  kann  an  den  Reihen  der  Bischofsgrä- 
ber im  Dom  die  Linie  dieser  Tradition  ablesen.  Riemenschneider  besaß  schon  nach  we- 
nigen Jahren  das  größte  und  erfolgreichste  künstlerische  Unternehmen  der  Stadt  und 
der  weiten  Umgebung.  Auch  alle  bürgerlichen  Ehren  wurden  ihm  zuteil.  Seit  dem  Jah- 
re 1504  gehörte  er  dem  Rate  der  Stadt  an,  und  1513  wurde  er  Bürgermeister.  Der  ste- 
tige Aufstieg  seines  Lebens  fand  ein  tragisches  Ende,  als  während  des  Bauernkrieges 
die  Stadt  sich  gegen  die  Macht  des  Bischofs  erhob,  sich  dann  aber  seiner  militärischen 
Überlegenheit  wieder  fügen  mußte ;  da  wurden  die  Räte  für  den  Widerstand  verantwort- 
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lieh  gemacht,  und  auch  der  Künstler  entging  den  demütigenden  Strafen  nicht.  In  der 
Kunst  Riemenschneiders  würde  man  nicht  den  geringsten  Anhaltspunkt  für  seine  Nei- 
gung zu  einer  praktisch-politischen  Tätigkeit  finden.  Der  metaphysische  Teil  seines 
Wesens,  der  in  seinem  Werke  zur  künstlerischen  Form  wurde,  brach  aus  Tiefen  her- 
vor, die  von  seinem  bürgerlichen  Dasein  gar  nicht  berührt  wurden,  ein  Widerspruch, 
der  sich  unter  Künstlern  überall  wiederholt.  Wenige  Jahre  nach  der  politischen  Kata- 
strophe starb  Tilman  Riemenschneider,  wohl  nahezu  siebzig  Jahre  alt.  Es  war  am 

8.  Juli  1531. 

Die  Bildwerke  Riemenschneiders  sind,  außer  in  Würzburg  selbst,  vornehmlich  in  den 
benachbarten  fränkischen  Städten  wie  in  Bamberg,  in  Rothenburg,  in  Dettwang  und  in 
Creglingen  im  Taubertal  zu  finden.  Einzelne  Altäre  und  Figuren  sind  in  die  Museen 
von  München,  Berlin,  Frankfurt  und  London  gekommen.  Als  Riemenschneider  im 
Jahre  1499  den  Auftrag  erhielt,  für  den  Dom  in  Bamberg  ein  reiches  Prachtgrab  für 
den  Kaiser  Heinrich  II.  und  seine  Gemahlin  Kunigunde  zu  errichten,  war  das  eine  der 
würdigsten  Aufgaben  der  anbrechenden  Zeit  der  Renaissance.  Das  Grabmal,  das  am 

9.  September  1513  in  Bamberg  aufgestellt  wurde,  zeigte  aber,  daß  der  Künstler  eine 
lyrisch-subjektive  Natur  war  und  etwa  gegenüber  einem  Peter  Vischer  keinen  großen 
dekorativen  oder  gar  monumentalen  Gedanken  zu  fassen  vermochte.  Wenn  er  auch 
den  Stein  auf  seltsame  Weise  zum  Schein  des  Lebens  erweckte  und  die  Bildnisse  des 
Fürstenpaares  oder  die  Reliefs  mit  den  Erzählungen  aus  dem  Leben  des  Kaisers  mit 
aller  erdenklichen  technischen  Feinheit  und  allem  psychologischen  Verständnis  aus- 
arbeitete, so  blieb  seine  Auffassung  doch  in  den  einfachen  Vorstellungen  der  volkstüm- 
lichen Holzschnittillustration  befangen.  Lyrisch  darf  man  Riemenschneider  nennen, 
weil  er  die  Bildhauerei  nicht  anders  behandelte  als  Meister  Franke  oder  Stephan  Loch- 
ner die  Farben,  so  daß  seine  Figuren  von  einer  tonigen,  lichtempfindlichen  Atmo- 
sphäre umgeben  sind. 

Zu  jenen  Werken,  in  denen  der  Künstler  die  in  ihm  ruhende  Empfindung  unbefangen 
in  Form  überströmen  ließ,  gehören  die  früheren  Statuen  Adam  und  Eva,  die  im  Anfang 
der  1490er  Jahre  für  das  Südportal  der  Marienkirche  in  Würzburg  entstanden  sind. 
Über  die  unverhüllten  Körper  breitet  sich  die  wiedererwachte  Naturfreudigkeit  der 
neuen  Zeit  aus,  jedoch  unter  Brechung  des  unmittelbaren  Schönheitsgefühls  in  eine 
mittelbare,  halbverschlossene  Empfindung.  Das  Mittelbare  zeigt  sich  schon  in  der  Ge- 
bundenheit der  Haltung  der  Figuren,  die,  weit  entfernt  von  der  Bewegungsfreiheit  des 
Rumpfes  und  der  Glieder,  sich  von  der  abstrakten  gotischen  Ebene  nicht  abzulösen  ver- 
mögen. Das  sinnliche  Naturgefühl  drückt  sich  nur  in  den  feingezeichneten  Umrissen 
und  in  der  Durchbildung  der  Oberflächen  aus,  die  mit  malerischem  Empfinden  behan- 
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VI.   und  VII.   Tilnian  Riemenschneider:  Adam  und  Eva.  Würzburg. 


delt  sind.  Ein  Gleiten  und  Strömen  von  Licht  und  Schatten  belebt  den  Sandstein,  der 
sich  unter  den  Händen  des  Künstlers  wie  durchsichtiges  Wachs  formt.  Der  Bildhauer 
greift  nicht  mit  festen  Händen  zu,  daß  er  die  Form  von  innen  heraus  bestimmt  und  den 
Stein  bis  in  den  Kern  hinein  bezwingt,  sondern  er  bearbeitet  wie  der  Bildschnitzer  die 
Figur  nur  von  außen  und  teilt  dem  Stein  wie  durch  eine  magische  Kraft  Ton  und  Farbe 
mit,  Farbe  im  Sinne  der  Malerei,  die  den  Duft,  das  Licht,  den  Atem  der  Dinge  wieder- 
gibt, ohne  ihren  Wirklichkeitswert  zu  erhöhen.  Die  Gestalten  Riemenschneiders  ver- 
lieren an  materiellem,  körperhaftem  Gewicht,  je  mehr  sie  sich  dem  Schein  des  sinnli- 
chen Lebens  nähern.  In  den  stillen  Zügen  der  beiden  Köpfe  sammelt  sich  zuerst  der 
Ausdruck  der  lyrischen  Innerlichkeit  des  Künstlers,  und  die  Körper  geben  den  Abglanz 
dieser  wehmütigen  Schönheit  in  tausendfältigen  Reflexen  wieder.  Es  ist  erstaunlich, 
daß  diese  subjektivistisch  abgestimmten  Figuren  zum  dekorativen  Schmuck  eines  Kir- 
chenportals gehörten.  Man  möchte  sie  sich  nicht  anders  als  im  dämmernden  Schutz 
eines  Innenraumes  denken. 

Die  Bildschnitzerei,  die  die  Figuren  in  der  unwirklichen  Bildhaftigkeit  des  Schreines 
barg,  war  die  Ausdrucksform,  die  den  Anlagen  Riemenschneiders  am  meisten  ent- 
sprach. Seine  Kunst,  die  den  monumentalen  Anforderungen  der  großen  Öffentlichkeit 
nicht  gewachsen  war  und  im  hellen  Licht  des  Alltages  nicht  bestehen  konnte,  fand  erst 
im  Halbdunkel  der  Schreine  ihre  Heimat.  Der  Magdalenenaltar  in  München,  der  Heilig 
Blutaltar  in  Rothenburg  und  der  Marienaltar  in  Creglingen  sind  darum  die  eigentlichen 
Meisterwerke  Riemenschneiders. 

Der  Creglinger  Altar  mag  kurz  nach  den  Adam-  und  Eva- Figuren  entstanden  sein.  Der 
Künstler  hat  in  der  Komposition  dieser  Himmelfahrt  Mariens  von  allen  Freiheiten  Ge- 
brauch gemacht,  die  ihm  die  Bildschnitzerei  einräumte.  Nur  in  der  Willkür  konnte  sich 
die  deutsche  Bildphantasie  durchsetzen.  Obwohl  jede  sachliche  Begründung  der  Situa- 
tion und  der  Handlung  fehlt,  ist  das  Bild  der  Himmelfahrt  doch  vollständiger  und 
eindrucksvoller  als  die  ausführlichen  Bildreliefs  auf  dem  Bamberger  Kaisergrab.  Zu 
beiden  Seiten  des  Altarschreines  drängen  sich  die  Apostel  zu  zwei  Gruppen  zusammen : 
Charaktere  aus  dem  arbeitsamen  Leben  der  Zeit,  Schwärmer,  fromme  Seelen,  einfache 
Menschen,  alle  mit  derselben  gläubigen  Andacht  an  der  himmlischen  Erscheinung  der 
Maria  hängend,  die  sich  vor  ihnen  erhebt.  Jeder  Kopf  ist  ein  Schicksal  und  wie  der  Hei- 
lige Thomas  des  Meisters  Franke  eine  unvergeßliche  Schöpfung  der  deutschen  Kunst. 
Maria,  von  Engeln  umgeben,  schwebt  zwischen  den  Aposteln  empor  wie  ein  zarter, 
schlanker  gotischer  Pfeiler,  der  sich  im  Schatten  der  Gewölbe  verliert.  Ein  Baldachin 
von  reichstem  Maß-  und  Rankenwerk  nimmt  ihre  Bewegung  auf  und  leitet  sie  weiter 
in  die  Krone  des  Altares,  wo  Maria  zwischen  Gottvater  und  Christus  als  Himmelsköni- 

89 


gin  thront.  Ohne  jedes  Pathos,  ohne  jedes  Zeichen  bewußter  Teilnahme  an  dem  Vor- 
gang erhebt  sich  Maria,  die  langen  schmalen  Hände  gefaltet,  körperlos  und  bildhaft  in 
einem  reinen  Schweben  empor,  das  sich  als  ein  unfaßbares  Wunder  vor  den  Augen  der 
Apostel  vollzieht.  Wir  kennen  das  Motiv  dieses  ungebundenen  Schwebens  in  der  Frei- 
heit des  Raumes  aus  den  Stichen  und  Holzschnitten  des  Meisters  E.  S.,  Schongauers 
und  Dürers  (Abb.  59, 60  und  Hl) .  Riemenschneider  selbst  behandelte  es  in  der  Himmel- 
fahrt der  Maria  Magdalene  in  München  noch  einmal.  In  dem  Geheimnis  dieser  Be- 
wegung liegt  das  Geheimnis  der  verschlossenen  Seele  Riemenschneiders  geborgen:  er 
hat  wie  kein  anderer  deutscher  Künstler  die  Melodie  der  Bewegung  ohne  Anfang  und 
Ende  nachempfunden  und  zugleich  jene  blütenhafte  Selbstverständlichkeit  des  reinen 
Daseins  des  Lebens  und  der  Dinge  begriffen  und  ihnen  eine  plastisch-malerische  Form 
gegeben.  Der  Schrein  des  Marienaltares  ist  auf  der  Rückseite  mit  gotischen  Stabfen- 
stern durchbrochen,  wodurch  Licht  und  Schatten  sich  wie  in  der  Hallenkirche  durch- 
dringen. Die  Maria  ist  die  schönste  Erfindung  des  träumerisch-beschaulichen  Künst- 
lers. In  der  Zeichnung  des  Umrisses  und  des  Gewandes,  in  der  Würde  der  Haltung,  in 
der  individuellen  Empfindung  des  Gesichtes  und  der  Hände  ist  sie  zugleich  ein  Meister- 
werk seines  handwerklichen  Könnens. 

Als  Porträtisten,  der  mit  dem  Meißel  seine  psychologischen  Beobachtungen  in  den 
Stein  aufzeichnet,  lernt  man  Tilman  Riemenschneider  in  seinen  Grabmälern  des  Con- 
rad von  Schaumburg  und  des  Bischofs  Rudolf  von  Scherenberg  kennen.  In  den  Bi- 
schofsgräbern kam  es  auf  das  richtige  Verhältnis  des  Bildnisses  zur  Dekoration  an. 
Wie  aber  der  Bildhauer  im  Grabmal  des  Bischofs  Scherenberg  die  Proportionen  von  Fi- 
gur und  Umrahmung,  vom  Sockel  zu  den  kleinen  Wappenschildern  und  zum  Balda- 
chin abmaß,  war  von  derselben  naturhaften  Dynamik  wie  das  Schweben  der  Maria  im 
Creglinger  Schrein.  Unter  dem  Schatten  des  vorkragenden  Baldachins  tritt  die  Gestalt 
des  Bischofs  kaum  plastisch  hervor.  Kleidung,  Hut,  Schwert  und  Bischofsstab  fügen 
sich  der  dekorativen  Gesamtbewegung  ein.  Das  Gesicht  mit  den  eingefallenen,  aber 
immer  noch  gespannten  Zügen,  den  dünnen  Lippen,  den  nervösen  Falten  unter  den 
Augen  erscheint  unmittelbar  nach  der  Natur  gezeichnet.  Riemenschneider  drängt  hier 
die  eigene  Empfindung  zurück,  um  als  ein  kluger  Beobachter  nur  der  Sache  zu 
dienen.  Wir  werden  einer  ähnlichen  Verbindung  aktiven  und  passiven  Sehens,  erfinde- 
rischer Intuition  und  treuester  Nachahmung  bei  den  größten  deutschen  Malern  wieder 
begegnen. 

Tilman  Riemenschneider  berührte  jedoch  in  seiner  Kunst  das  Wirkliche  nur  in  den 
seltenen  Fällen,  wo  die  Aufgabe  ihn  dazu  zwang.  Sonst  war  er  vom  Studium  der  Natur 
unabhängig,  da  die  Natur  in  ihm  war  und  von  ihm  auf  seine  Werke  überging.  Weis  im- 
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mer  er  schuf,  ging  aus  der  inneren  Empfindung  seines  Wesens  hervor.  Es  lebte,  ohne 
je  wirklich  zu  sein.  Der  Künstler,  reich  an  Anlagen  des  Geistes,  des  Verstandes,  der 
Sinne  und  des  Gemütes,  konnte  eine  Scheu,  aus  der  passiven  Ruhe  dieser  Anlagen  zum 
bestimmten  Ausdruck  hervorzutreten,  nie  ganz  überwinden.  Seine  Kunst  blieb  wie  von 
einem  Schleier  verhüllt,  und  kaum  berührten  ihre  stille  flutende  Bewegung  und  ihr 
zarter  Duft  künstlerischer  Sinnlichkeit  die  Welt  des  Wirklichen. 

MATTHIAS  GRUNEWALD 

Es  sind  kaum  drei  Jahrzehnte  her,  daß  Matthias  Grünewald  der  Vergessenheit  entris- 
sen wurde,  und  kaum  zwei  Jahrzehnte  her,  seit  sein  Name  plötzlich  in  den  Mittelpunkt 
aller  Problematik  der  deutschen  Kunst  gestellt  wurde.  Heute  gilt  Grünewald  als  der 
gfrößte  deutsche  Maler,  als  der  einzige  Künstler  vielleicht,  den  man  mit  vollem  Rechte 
deutsch  nennen  darf,  als  der  Erfüller  einer  von  allen  Einflüssen  des  Südens  und  des 
Westens  und  allen  Zeitströmungen  unabhängigen  nationalen  Kunst.  Er  allein  hatte 
einseitig  und  unbeirrt  die  Form  verleugnet  und  den  Ausdruck  gesucht.  Trotzdem  kann 
schon  morgen  wieder  die  Zeit  kommen,  wo  Matthias  Grünewald  dem  Gedächtnis  ent- 
schwindet und  wo  die  Augen  blind  werden  für  seine  Kunst  und  die  Teilnahme  erlahmt 
für  sein  Schicksal.  Grünewald  gehörte  wie  etwa  Rembrandt  oderTintoretto  zur  Reihe 
der  Unzeitgemäßen,  Anonymen,  Mythischen,  die  lange  Zeit  vom  guten  Geschmack 
mißachtet  und  von  der  Gesellschaft  vergessen  werden,  bis  sie  wieder  Macht  über  die 
Menschen  erlangen  und  als  künstlerische  Urphänomene  alle  Begriffe  durchbrechen 
und  alle  Konventionen  zerstören.  Unzeitgemäß  trat  er  mit  der  Leidenschaftlichkeit  sei- 
ner gotischen  Phantasie,  mit  der  Mystik  seiner  mittelalterlichen  Frömmigkeit  und  mit 
der  Sinnlichkeit  seiner  bald  glühenden,  bald  regenbogenartig  schillernden  Farben  in 
das  Zeitalter  der  vernünftig  beherrschten  Form  und  der  zeichnerischen  Doktrine.  Er 
war  die  letzte  und  vollkommenste  Verkörperung  jener  Richtung,  die  durch  Meister 
Franke,  Stephan  Lochner,  Tilman  Riemenschneider  im  15.  Jahrhundert  vertreten  wur- 
de: Inbegriff  einer  Kunst,  die  aus  dem  Dämmer  der  Seele,  aus  dem  naturhaften  Wur- 
zeln des  Geistes  in  einer  legendären  Vergangenheit,  aus  dem  unerwachten  Gemüt  un- 
mittelbar hervorging,  ohne  durch  die  Kategorien  der  Vernunft  geläutert  und  geregelt 
zu  werden.  Die  Ahnen  Grünewalds  waren  alle  die  Ahnenden  aus  der  deutschen  Ge- 
schichte. 

Es  ist  leichter  verständlich,  daß  erst  unsere  Gegenwart  Grünewald  entdeckte  und  erst 
die  neuere  Gelehrsamkeit  aus  den  Archivalien  den  Umfang  seiner  bürgerlichen  Wirk- 
samkeit nachwies,  als  daß  seine  eigene  Zeit  ihn  übersah  und  nicht  erkannte.  Die  Lite- 
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ratur  des  ruhmsüchtigen  i6.  Jahrhunderts  gedachte  seiner  mit  keinem  Epigramm,  kei- 
nem Elogium,  und  Kaiser  Maximilian,  der  alle  Zeitgenossen  Grünewalds  in  seinen 
Dienst  zog,  scheint  keine  Kenntnis  von  der  Persönlichkeit  des  mainzischen  Hofmalers 
gehabt  zu  haben.  Während  man  über  Herkunft,  Stand  und  Schicksale  Dürers  und  Hol- 
beins genau  unterrichtet  ist,  weiß  man  von  Grünewald  nur  das  Dürftigste.  Am  Ober- 
rhein fehlte  es  doch  wahrlich  nicht  an  Gelehrten  und  Historikern,  die  alle  die  Entste- 
hung des  Isenheimer  Altares  aus  nächster  Nähe  erlebten.  Weder  Erasmus  noch  Wim- 
pheling  noch  Spiegel  noch  Beatus  Rhenanus  erwähnen  etwas  von  dem  Eindruck,  den 
der  Altar  auf  die  Zeitgenossen  gemacht  hat.  Fanden  sich  die  gebildeten  Herren  durch 
die  schonungslosen  Offenheiten  Grünewalds  verletzt,  oder  wurde  ihr  geschultes  Form- 
gefühl von  den  spätgotischen  Manieriertheiten  seiner  Malerei  abgestoßen?  Matthias 
Grünewald  wäre  kein  deutscher  Künstler  gewesen,  wenn  er  nicht  aus  ursprünglichem 
Erlebnis  alle  Formen  zerstört  und  alle  Bindungen  der  Zeit  durchbrochen  hätte.  In  der 
höfischen  Gesellschaft  des  Mainzer  Kurfürsten  oder  der  Abte  von  Isenheim  kann  man 
sich  den  Künstler  nur  als  einen  sittenfremden,  unliterarischen,  unkonventionellen  Ei- 
genbrötler denken.  Wer  die  erschütternde  Wahrheit  seiner  Gesichte  so  rückhaltlos 
bekennt,  gehört  nicht  in  die  Städte  und  unter  die  bürgerlich-humanistische  Gesell- 
schaft. 

Von  historischen  Tatsachen  glaubt  man  heute  folgendes  über  Grünewald  zu  wissen. 
Der  Name  Matthias  Grünewald  findet  sich  erst  in  der  »Teutschen  Akademie«  von  Joa- 
chim Sandrart,  die  1675  erschien.  Ältere  Quellen  wissen  nur  von  einem  Matthes  von 
Aschaffenburg.  Sein  Name  wird  im  Zusammenhang  mit  Aschaffenburg  für  das  Jahr 
1489  zum  ersten  Male  genannt.  Er  mag  also  um  1470  geboren  sein.  Nach  der  Jahrhun- 
dertwende war  der  Maler  in  Frankfurt  tätig.  Für  das  Altarwerk  des  reichen  Stifters  Ja- 
kob Heller,  dessen  Hauptteile  Albrecht  Dürer  in  Auftrag  gegeben  worden  waren,  malte 
er  zwei  Flügel,  Grisaillen  der  Heiligen  Laurentius  und  Cyrill.  Dem  Besteller  scheint 
diese  Verbindung  zweier  fremder  Hände  und  Temperamente  erwünscht  und  erträglich 
gewesen  zu  sein.  In  denselben  Jahren  malte  Grünewald  eine  Kreuzigung,  die  in  der 
Basler  Kunstsammlung  erhalten  ist  und  die  die  Ideen  der  späteren  Passionsbilder  in 
Isenheim  und  Karlsruhe  unter  Beimischung  unerklärlicher  Manierismen  in  der  Zeich- 
nung der  klagenden  Magdalenen  schon  andeutet.  Gegen  die  Aufnahme  der  Verspottung 
Christi  der  Münchener  Pinakothek  in  das  Werk  Grünewalds  kann  man  schwerwiegen- 
de Bedenken  nie  ganz  unterdrücken.  Die  Komposition  ist  in  einem  Maße  episodisch 
frei  und  zufällig,  wie  es  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  sonst  kaum  üblich  oder  mög- 
lich war.  Der  alternde  Grünewald  aber  vermied  sonst  so  äußerliche  und  flache  Wirkun- 
gen, wie  sie  in  dem  Bilde  vorkommen. 

92 


In  den  Jahren  1508  bis  151 1  arbeitete  der  Maler  an  dem  großen  Altar  für  den  Antoni- 
terkonvent  in  Isenheim  bei  Colmar.  Später,  für  die  Jahre  15 17  bis  1520  ist  er  wieder  in 
Aschaffenburg  nachweisbar,  wo  ihm  durch  seine  Gönner  Reitzmann  und  Schanz  ein 
Altar  für  die  Mariaschneekapelle  der  Stiftskirche  in  Auftrag  gegeben  worden  war.  Jetzt 
sind  von  diesem  Altar  nur  mehr  einige  Reste  in  Stuppach  (Maria)  und  in  Freiburg  (das 
Schneewunder  von  S.  Maria  Maggiore)  vorhanden.  Einige  Jahre  später  muß  dann  end- 
lich der  Altar  von  Tauberbischofsheim  mit  der  gewaltigen  Kreuzigung  und  Kreuztra- 
gung  entstanden  sein,  die  sich  jetzt  in  Karlsruhe  befinden.  Während  der  letzten  Jahre 
seines  Lebens  stand  Grünewald  im  Dienste  des  Kardinals  Albrecht  von  Brandenburg, 
Erzbischof  Primas  von  Mainz,  für  den  er  einige  verlorene  Altäre  für  den  Mainzer  Dom 
und  das  erhaltene  Bild  der  Disputation  der  Heiligen  Erasmus  und  Mauritius  für  die 
Stiftskirche  in  Halle  malte.  Der  Erasmus  erhielt  die  Gesichtszüge  und  das  Kostüm  des 
Kirchenfürsten.  Nachdem  Grünewald  aus  seiner  unabhängigen  Erfindung  die  großarti- 
gen Dramen  der  Passion  dargestellt  hatte,  malte  er  nun  ein  porträtartiges  reines  Zu- 
standsbild.  Als  solches  verhält  sich  diese  Disputation  zum  Isenheimer  Altar  vielleicht 
ähnlich  wie  Riemenschneiders  Scherenberg-Denkmal  zum  Creglinger  Marienaltar. 
Auch  Grünewald  besaß  die  beschauliche  Passivität  der  malerischen  Anschauung  und 
Beobachtung. 

Von  Philipp  Melanchthon  wird  Matthias  Grünewald  im  Jahre  1531  als  verstorben  er- 
wähnt, nach  neuerer  Meinung  wäre  er  am  i.  September  1528  in  Halle  gestorben,  also 
im  selben  Jahre  wie  Dürer.  Unter  seinen  verschollenen  Werken  ist  eine  für  das  Frank- 
furter Dominikanerkloster  gemalte  Verklärung  auf  dem  Berge  Tabor  literarisch  über- 
liefert. Der  Verlust  dieses  Bildes  bringt  die  Nachwelt  um  die  Möglichkeit,  der  Transfi- 
guration  Raffaels  das  nordische  Gegenstück  gegenüberzustellen.  Matthias  Grünewald 
konnte  die  reinen  Bahnen,  die  Raffael  durch  die  Geschichte  zog,  nicht  verstehen.  Er 
gehörte  zu  jenen  anderen  Naturen  des  16.  Jahrhunderts,  die  Fremdlinge  waren  im  Le- 
ben und  die  sich  wie  elementare  Urkräfte  gegen  die  vordrängende,  alles  Menschliche 
ausgleichende  und  glättende  Bildung  der  neuen  Zeit  zur  Wehr  setzten.  Grünewald  be- 
saß die  Einheit  des  Lebens,  des  Denkens,  des  Glaubens,  des  Sinnens.  Er  war  ein  Instinkt, 
ein  Geschöpf  unter  den  Geschöpfen  der  Erde,  ein  naturhaftes  Wesen  aus  Licht  und 
Dunkel  und  darum  ein  Maler.  Er  durchdrang,  unbekümmert  um  die  Wissenschaften 
und  Gesetze,  die  Wunder  der  Erde  mit  seinen  trunkenen  Sinnen  und  fand  aus  sich  den 
Weg  zu  allen  Tiefen  und  Verborgenheiten  des  Daseins.  Will  man  seine  Kunst  unter  den 
Begriff  des  Zeitstiles  stellen,  so  ist  er  den  Niederländern  Lukas  van  Leyden  oder  Engel- 
brechtsen  näher  zu  rücken  als  den  übrigen  Deutschen.  Er  teilt  mit  den  Niederländern 
nicht  nur  einige  äußerliche  Eigentümlichkeiten  der  Zeichnung,  sondern  vor  allem  die 
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Einseitigkeit  des  malerischen  Standpunktes.  Gegenüber  Dürer  oder  Holbein  kennt  er 
die  Gegenständlichkeit  der  Dinge  nur  als  malerische  Erscheinungen  und  alles  Indivi- 
duelle nur  als  farbige  Variante  des  Allgemeinen.  Er  ist  weder  ein  Bildnismaler  noch 
Historienmaler,  weder  Erzähler  noch  Zeichner,  sondern  eben  nur  eine  malerische  Na- 
tur. Das  Malen  ist  für  ihn  beinahe  eine  animalische  Funktion.  Wenn  er  das  Italienische 
jenseits  der  Berge  aufsucht  oder  es  doch  mittelbar  in  seine  Vorstellung  aufnimmt,  so 
lockt  es  ihn  allein  durch  eine  bezaubernde  Fremdartigkeit,  durch  die  dekorative  Pracht 
des  Architektonischen  und  des  Kostüms,  so  wie  die  Romantiker  die  italienischen  Gär- 
ten, Brunnen  und  Paläste  um  ihrer  Verschwiegenheit  und  ihrer  phantastischen  Üppig- 
keit willen  liebten.  Grünewald  griff  von  dem  Reichtum,  der  sich  ihm  bot,  auf,  was  im- 
mer seine  malerische  Empfindung  reizte. 

Malereien,  wie  Grünewald  sie  hervorbrachte,  können  ihren  Ursprung  nicht  in  der  künst- 
lerischen Intelligenz  und  nicht  in  einer  Idee  der  kunstvollen  Form  haben,  sondern  sie 
entstehen  aus  der  dumpfen  Eingebung  einer  aus  mythischem  Nebel  ans  Licht  ringenden 
Seele.  Im  einzelnen  Pinselstrich,  in  der  hingeworfenen  Skizze  gibt  sich  der  Künstler 
schon  so  zu  erkennen  wie  im  ganzen  Bilde.  Die  zwei  Studien  zu  den  Aposteln  der  verlo- 
renen »Verklärung  Christi«  haben  symbolische  Bedeutung  für  seine  gesamte  Kunst.  In 
ihren  Röcken  hilflos  verwickelt  und  beinahe  naturhaft  verwachsen  mit  den  Falten, 
kriechen  die  Figuren  am  Boden  und  tappen  wie  im  Dunkeln  nach  Licht.  Sie  scheinen 
wie  von  einem  Naturereignis  hingeworfen  und  ohne  Macht  über  ihren  Willen  zu  sein. 
So  liegt  der  Maler  selbst,  darf  man  sich  vorstellen,  willenlos  gebändigt  vor  den  Erleb- 
nissen und  Bildern,  die  ihn  von  innen  und  von  außen  bedrängen,  und  strebt  empor  nach 
der  Anschauung  und  nach  dem  Ausdruck.  In  der  abstrakten  Leere  der  Fläche  sind  die 
Figuren  festgebannt  im  Gefüge  ihrer  Umrisse,  aber  es  zuckt  in  ihren  Gliedern  und  in 
den  Massen  der  Falten  eine  Bewegung,  die  sich  aus  den  Knickungen  und  Brechungen 
langsam  erhebt  und  die  fesselnde  Schwere  der  Röcke  überwinden  möchte.  Diese  Apo- 
stel sind  aus  der  Spannung  des  ausdrucksuchenden  Formtriebes  entstanden.  Solche  Fi- 
guren kann  man  nicht  nach  der  Natur  zeichnen,  sie  müssen  vielmehr  aus  der  Hand 
fließen  und  sind  darum  die  ungetrübtesten  Zeugen  des  künstlerischen  Willens  des  Ma- 
lers. Nicht  im  ausgesprochenen  anschaulichen  Wort  teilt  sich  Grünewald  mit,  sondern 
in  der  Schwingung  der  Linie  und  im  Zittern  des  Lichtes.  Wie  die  Erfindung,  so  ist  auch 
die  Technik  der  Zeichnung  triebhaft  unbewußt.  Wie  aus  Licht  und  Schatten  gewoben 
erscheinen  die  Figuren  auf  dem  Papier,  weich  und  seiden  anzufühlen,  weniger  gezeich- 
net als  hingewischt,  unsicher  im  Einzelnen  und  doch  drastisch  im  Ganzen,  trocken  grau 
und  wieder  im  Hellen  schimmernd,  unsinnlich  und  doch  das  Auge  durch  einen  male- 
rischen Glanz  täuschend. 
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Auch  die  Berliner  Studie  zu  einer  Anbetung  der  Könige  ist  wie  ein  Widerschein  eines 
Bildes  der  Phantasie.  Der  König,  die  Krone  etwas  schief  auf  dem  Kopf,  hält  in  der  Lin- 
ken das  Schwert,  während  er  mit  der  Rechten  spricht.  Er  gleicht  einem  Mitwirkenden 
im  Volksspiel,  der  seinen  Spruch  hersagt.  Er  ist  aber  bekleidet  mit  einem  Mantel  von 
überirdischer  Pracht,  den  zwei  Engel  tragen,  die  die  Szene  in  eine  andere  als  bloß  volks- 
tümliche Sphäre  erheben.  Der  Mantel  ist  in  den  Ästen  und  Zweigen  eines  Strauches 
hängen  geblieben,  als  wäre  der  König  aus  den  Wolken  auf  die  Erde  heruntergeschwebt. 
Die  reiche  Draperie  des  Mantels,  von  orgelgleicher  Führung  der  Bewegung,  erinnert  uns 
noch  einmal  an  die  Versuche  Lochners  auf  diesem  Gebiete  der  deutschen  Formphan- 
tastik  (Abb.  72).  In  der  Malerei  Grünewalds  vermischte  sich  überall  Wirklichkeit  und 
Erfindung,  Beobachtung  und  Ahnung,  Natur  und  Spiel,  Leben  und  Dekoration  wie  in 
der  Bildschnitzerei. 

Der  Isenheimer  Altar  Grünewalds  ist  nicht  nur  für  Deutschland,  sondern  für  den  ge- 
samten Norden  das  künstlerische  Denkmal,  in  dem  sich  die  seelische  Erschütterung  der 
Menschheit  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  am  eindrucksvollsten  abgezeichnet  hat. 
Grünewald  berührt  sich  trotz  seiner  mittelalterlich-allkatholischen  Gläubigkeit  in  die- 
sem Werke  mit  dem  religiösen  Furor  Luthers  näher  als  selbst  Dürer,  der  sich  in  seinen 
Aposteln  mehr  zur  Lehre  als  zur  leidenschaftlichen  Persönlichkeit  Luthers  bekannte. 
Wenn  der  deutsche  Geist  aus  der  Überlegenheit  der  sittlichen  Urteilskraft  nach  Maß 
und  Form  strebte,  so  war  er  eigenartig-schöpferisch  doch  nur  in  den  Stunden  der  zer- 
störerischen Eruptionen  des  Instinkts.  Auch  der  Isenheimer  Altar  ist  abseits  aller  Ge- 
wöhnlichkeit und  Ebenmäßigkeit  des  Denkens  aus  einem  chaotischen  Ausdrucksver- 
langen entstanden. 

Wie  der  damalige  Prior  des  Antoniterklosters  in  Isenheim,  Guido  Guersi,  dazu  kam, 
das  geplante  Altarwerk  dem  Meister  Matthes  von  Aschaffenburg  in  Auftrag  zu  geben, 
ob  er  Bilder  von  ihm  kannte  oder  seine  Wahl  nur  auf  Empfehlung  hin  getroffen  hat,  ist 
heute  nicht  mehr  zu  bestimmen.  Jedenfalls  ist  es  ein  denkwürdiges  Moment  der  deut- 
schen Kunstgeschichte,  daß  ein  italienischer  Prior  eines  an  der  Grenze  Frankreichs  ge- 
legenen Klosters  dazu  berufen  war,  den  stärksten  künstlerischen  Ausbruch  des  deut- 
schen Geistes  zu  bewirken.  Der  Altar  war  dem  Patron  des  Klosters,  dem  Heiligen  An- 
tonius, geweiht,  der  im  übrigen  mehr  zu  den  volkstümlichen  als  den  großen  Helden  des 
christlichen  Glaubens  gehörte.  Als  solcher  tritt  er  uns  auch,  begleitet  von  den  Kirchen- 
vätern Augustin  und  Hieronymus,  in  den  Holzstatuen  entgegen,  die  einst  im  Schreine 
des  Altares  standen  und  die  zu  den  bedeutenderen  Arbeiten  der  vorgeschrittenen  Holz- 
schnitzerei der  Zeit  gehörten.  Dem  Freunde  und  Heilmeister  der  Tiere  bringen  die  dank- 
baren Bauern  ihre  kranken  Hühner  und  bitten  um  seine  Hilfe.  Auf  die  Legende  des 
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Heiligen  beziehen  sich  auch  die  Darstellungen  der  offenen  Flügel  zu  beiden  Seiten  des 
Schreines:  die  Versuchung  des  Antonius  durch  die  Schreckgespenster  der  Hölle  und  der 
Besuch  des  Heiligen  bei  dem  Eremiten  Paulus  in  der  Wildnis.  Schlössen  sich  dann  aber 
die  inneren  Flügel  über  dem  Schrein,  so  war  die  ganze  Breite  des  Altares  zu  einer  in 
den  Farben  verschwenderischen,  in  der  Erfindung  überraschenden,  im  Ablauf  der  Sze- 
nen großbehandelten  Darstellung  der  Menschwerdung  Christi  von  der  Verkündigung 
zur  Geburt  und  zur  endlichen  Erlösung  des  Gottessohnes  in  der  Himmelfahrt  zusam- 
mengefaßt. Die  gedankliche  Symbolik  des  Mittelalters,  die  Visionen  der  religiösen  Dich- 
ter, mönchische  Gelehrsamkeit  und  mystisches  Erlebnis  verbanden  sich  in  diesen  Bil- 
dern zu  einem  Ausdruck  sinnfälligster  Wirklichkeit.  Grünewald  unterscheidet  sich  von 
den  italienischen  Epikern  wieder  darin,  daß  seine  Kunst  nicht  auf  der  Erzählung  der 
bekannten  Vorgänge,  sondern  auf  der  Neuerfindung  der  Bilder  und  Gesichte  beruht.  Mit 
der  ungebrochenen  Subjektivität  des  einsamen  Frommen  stellt  er  dar,  was  sein  Wille 
ihm  gebietet.  Zugleich  vermag  er  das  Visionäre  des  deutschen  Holzschnittbildes  dank 
seiner  vitalen  Lebenskraft  und  dank  seines  sinnlichen  Naturgefühls  in  der  Malerei  ge- 
genwärtig realistisch  zu  verwirklichen  und  das  Unsichtbare  ans  Licht  des  Tages  zu 
zwingen. 

Das  Mysterium  beginnt  mit  der  Verkündigung.  In  den  niederländischen  Bildern  spielte 
sich  die  Begegnung  des  Engels  und  der  Maria  meist  in  einem  bürgerlichen  Schlafge- 
mach ab,  in  Italien  in  einer  offenen  Halle  von  feierlicher  Größe.  Grünewald  wählte  den 
Ort,  wo  sich  die  Stimmung  des  Wohnlichen  verbindet  mit  dem  Sakralen,  eine  gotische 
Kapelle  von  heimischem  Charakter.  Das  Sonnenlicht  eines  warmen  Frühlingstages 
bricht  sich  in  den  Scheiben  und  erfüllt  den  Raum  mit  einer  milden  Helligkeit.  Ein 
Strahl  leuchtet  auf  und  fängt  sich  in  der  dichten  Luft  des  Raumes.  Ungeahnt  erstehen 
die  Umrisse  der  heiligen  Taube  in  dem  Geflimmer  des  Lichtes  und  der  Raum  beginnt 
davon  zu  erzittern.  Dieser  Hintergrund  der  Kapelle  ist  von  dem  vorderen  Plan  durch 
grüne  und  rote  Vorhänge  getrennt,  die  jetzt  zurückgezogen  sind.  Das  Halbdunkel  des 
mittleren  Gewölbes  bildet  ein  retardierendes  Moment  des  Lichtes  und  der  Stimmung. 
Wir  erinnern  uns,  wie  im  Creglinger  Altarschrein  das  Licht  von  hinten  eindrang  und 
sich  mit  den  Schatten  mischte  (Abb.  77).  Maria  kniet  im  kühlen  Dämmer  vor  dem  ro- 
ten Vorhang,  erfüllt  von  den  Erwartungen  des  Tages,  in  das  Buch  vertieft,  das  ihr  Heil 
voraussagt.  Die  Augen  sind  geschlossen,  denn  innere  Bilder  regen  sich,  und  unbewußte 
Empfindungen  durchrieseln  ihr  Blut.  Plötzlich  rauscht  es  um  sie  herum.  Der  Engel  ist 
da,  noch  ganz  verwirbelt  vom  Wind,  das  struppige  Goldhaar  zerzaust,  beinahe  herrisch 
wild  im  Auftreten,  in  der  Gebärde  von  himmlischer  Gewalt.  Ecce  virgo  concipiat  et  pa- 
riet  filium  dei.  Das  Mädchen  sinkt  vom  Ansturm  seiner  Größe  und  vom  Sinn  seiner 

96 


Worte  wie  ohnmächtig  zurück,  den  noch  gefalteten  Händen  entweicht  das  Leben  und 
das  Gebet.  Das  Licht,  die  träumerische  Kühle,  die  Taube,  der  Engel,  die  junge  Magd,  alle 
sind  von  dem  Erlebnis  der  Stunde  erfüllt.  Nie  ist  die  Verkündigung  so  einseitig  wie  hier 
als  ein  inneres  Erhören  und  stummes  Ahnen  aufgefaßt  worden.  Und  dieses  Erlebnis 
widerfährt  nicht  etwa  einer  spirituellen,  von  Gebeten  verzehrten  Nonne,  sondern  einer 
gesunden,  weltlichen,  starklebigen  Bauernmagd,  von  der  niemand  weiß,  wie  sie  in  die 
stille  Klosterbibliothek  gekommen  ist  und  in  den  Büchern  liest.  Was  mag  der  italie- 
nische Prior,  was  mögen  die  braven  Brüder  zu  diesem  Besuche  gesagt  haben?  Durften 
sie  ihre  Augen  erheben  zu  dem  Bilde  dieser  pausbackigen  Jungfrau,  zu  ihren  roten,  von 
dem  blonden  Haar  umrahmten  Wangen,  die  sich  gegen  den  blaugrünen  Rock  und  den 
roten  Vorhang  so  irdisch  lebendig  abhoben  ?  Die  Unbefangenen  werden  die  Geschichte 
des  Heils  nur  um  so  leichter  aufgefaßt  haben,  da  sie  aus  der  unmittelbaren  Erfahrung  des 
Volkes  geschöpft  war  und  sich  aus  den  fruchtbarsten  Kräften  der  Erde  und  ihrer  Ge- 
schöpfe verkörpert  hatte.  Bei  Stephan  Lochner  war  die  Verkündigung  ein  von  vorneh- 
men Mädchen  aufgeführtes  geistliches  Spiel  gewesen.  Seine  Szene  war  die  Idealisierung 
der  gesellschaftlichen  Sitte  der  guten  Stände.  Grünewald  stellte  im  Scheine  des  visio- 
nären Traumes  die  unerbittliche  Wahrheit  des  Lebens  dar.  Seine  Maria  war  neben  der 
kölnischen  freilich  nur  wie  eine  in  Holz  geschnitzte  Bauernpuppe.  Aber  in  ihren  un- 
gelenken Gliedern  kreisten  Säfte  aus  den  Urquellen  des  Lebens,  der  Natur  und  der  Er- 
kenntnis. 

So  widerspruchsvoll  wie  die  Handlung  ist  die  Farbigkeit  des  Bildes.  Das  Rot  des  Vor- 
hanges ist  eine  einfache  Grundfarbe,  das  Rot  des  Engels  gebrochen,  dumpf,  mißtönend, 
aber  ausdrucksvoll  und  bezaubernd  fremdartig.  Das  Grün  der  Maria  ist  unergründlich 
tief  wie  die  Seen  in  den  Bergen,  das  Gesicht  milchig,  feucht,  die  Haare  seiden  und  leicht. 
Jeder  Ton  stammt  aus  einer  anderen  Sphäre.  Weltlichkeit  findet  sich  neben  mystischem 
Dämmer,  Glut  neben  Kühle,  Sinnlichkeit  neben  Berechnung.  Ungezügelt  bricht  das 
Erleben  des  Künstlers  in  seinen  Farben  hervor,  um  sich  wieder  im  Licht  und  im  Halb- 
dunkel aufzulösen  und  zu  beruhigen. 

Das  Wort  der  Verkündigung  erfüllt  sich  in  der  Menschwerdung,  in  der  Geburt  Christi, 
die  in  symbolischer  Art  in  der  Mitte  des  Altares  dargestellt  ist  als  ein  Nebeneinander  der 
in  ewiger  Herrlichkeit  lebenden  Mutter  Gottes  und  der  irdischen  Maria,  die  den  Sohn 
der  Welt  geboren  hat.  Dogmatisch-liturgische  Vorstellungen,  wie  sie  der  neueren  Zeit 
längst  verloren  gegangen  sind,  haben  sich  vor  dem  Ende  des  Mittelalters  noch  einmal 
zu  einem  lebhaften  Andachtsbild  verdichtet,  so  jedoch,  daß  das  Lehrhafte  vom  Künst- 
lerischen ganz  aufgesogen  wurde  und  der  Sinn  des  Bildes  auch  dem  Unkundigen  ver- 
ständlich ist.  Im  Tempel  Gottes  zur  Linken,  der  von  Grünewald  spätgotisch-naturali- 
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stisch-dekorativ  entworfen  wurde,  kniet,  in  phantastische  Farbigkeiten  gehüllt,  die 
Maria  der  Glorie,  umgeben  von  den  Engeln  des  Himmels  und  der  Welten ;  auf  der  rech- 
ten, größer  erscheinenden  Bildhälfte  wiegt  die  menschliche  Maria  in  der  Landschaft 
des  ewigen  Eden  ihr  Kind,  sitzend  am  versiegelten  Brunnen  der  Jungfräulichkeit  vor 
der  geschlossenen  Pforte  des  Himmels,  umgeben  von  den  sjrmbolischen  Gefäßen  der 
Unehre  (Topf)  und  der  Reinigung  (Badezuber)  und  der  Wiege  des  Erlösers.  So  vereini- 
gen sich  Geist  und  Leben,  Himmel  und  Natur,  Idee  und  Wirklichkeit,  ein  ewiges  Prin- 
zip und  die  einmalige  Wahrheit  in  diesen  Tafeln  des  Altares,  von  Grünewald  durch  die 
Phantasie  zusammengeschmolzen  zur  Einheit  einer  farbigen  Symphonie.  Der  Maler 
hätte  den  Lehren  der  Mönche  nicht  folgen  können,  wenn  nicht  in  seiner  Seele  die  my- 
stischen Bilder  der  mittelalterlichen  Frömmigkeit  längst  geruht  hätten,  wenn  nicht 
sein  Sinn  sich  erhitzt  hätte  an  dem  übersprudelnden  Wortreichtum  der  Heilsliteratur, 
wenn  er  nicht  selbst  ein  religiöser  Dichter  gewesen  wäre.  Wie  man  seine  Farben  immer 
mit  gotischen  Glasmalereien  verglichen  hat,  so  war  er  selbst  ein  dunkles  Gemüt,  in 
dem  das  Licht  der  untergehenden  Gläubigkeit  noch  einmal  aufglühte.  Wie  hätte  der 
klare,  rationalistische  Denker  Albrecht  Dürer  diese  große  Andachtsallegorie  wohl  ma- 
len können. 

Wenn  die  Gegenwart  die  didaktische  Bedeutung  des  Bildes  ohne  Erklärung  nicht  mehr 
verstehen  konnte,  so  ist  sie  doch  mehr  denn  je  ergriffen  von  dem  farbigen  Ausdruck 
der  Malerei,  die  sich  in  dem  Wechsel  des  Lichts  und  in  den  Brechungen  des  Rot  und 
Grün  und  Blau  und  Gelb  wie  eine  seltene  Naturerscheinung  ausbreitet.  Alle  denk- 
baren und  irrationalen  Möglichkeiten,  die  Farben  malerisch  zu  behandeln,  sie  in  Aus- 
druck umzusetzen,  sie  in  ihrem  sinnlichen  Werte  zu  steigern,  sind  von  Grünewald  aus- 
genützt worden.  Der  Tempel  ist  von  grünlich-blau-orangenen  Tönen  erfüllt.  Die  Far- 
ben hellen  sich  stufenweise  auf  und  erreichen  in  dem  musizierenden  Engel  den  inten- 
sivsten Grad  an  gelblichem  Licht.  In  der  fahlen,  bleiern  überschatteten  Landschaft  zur 
Rechten  hängen  die  Nebel  in  den  Bergen,  in  denen  die  Engel  hinunter-  und  empor- 
schweben. Vor  Maria  und  dem  Knaben  hat  aber  alle  malerische  Unbestimmtheit  ein 
Ende,  sie  sind  mit  unerhörter  farbiger  Plastik  in  den  Vordergrund  gerückt.  Die  Maria, 
die  ihren  Knaben  auf  den  Händen  trägt  und  selig  anlächelt,  ist  nicht  mehr  die  jugend- 
liche Magd  der  Verkündigung,  aber  auch  sie  trägt  die  bäuerlichen  Züge  des  ländlichen 
Stammes,  und  in  ihren  Mienen  liegt  die  Verlegenheit  schamhaften  Glückes,  in  der  das 
Volk  seine  Empfindungen  äußert.  Jene  Schönheit  der  unerwachten  Seele  der  Eva  von 
Riemenschneider  ist  hier  zu  einem  vitalen  und  zugleich  hoheitsvolleren  Ausdruck 
gesteigert.  Grünewald,  der  in  seiner  Phantasie  alle  Geheimnisse  des  Unsichtbaren  durch- 
dringt, ist  da,  wo  er  sich  mit  dem  Leben  und  der  Wirklichkeit  berührt,  ein  großer  Re- 
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alist.  Von  den  Schultern  der  Maria  fällt  ein  grüner  Mantel  in  vielen  kleinen  Falten  her- 
unter. Die  Melodie  der  gotischen  Linie  wird  von  ferne  hörbar.  Über  ihre  Knie  breitet 
sich  das  rote  Kleid  aus:  der  Stoff  bricht  sich  in  schweren  Graten,  tief  eingegrabenen 
Furchen,  die  aufeinander  stoßen,  sich  drängen,  in  Licht  aufglänzen  oder  sich  im  Dunkel 
verlieren.  Es  ist  ein  unbegreifliches  Stück  Zeichnung,  in  Farbe  getaucht,  ein  Ereignis 
an  Form  und  malerischem  Ausdruck,  mitten  im  Drama  ein  Monolog  des  Künstlers  mit 
sich  selbst.  Ohne  sachlichen  Zusammenhang  mit  der  Maria  oder  anderen  Bildteilen  ist 
dieses  rote  Kleid  der  künstlerische  Brennpunkt  der  Komposition,  der  das  Auge  sugge- 
stiv anzieht  und  fesselt. 

Es  lag  Grünewald  fern,  die  Bildanlage  nach  den  Gesetzen  der  Statik  und  des  Gleichge- 
wichts zu  ordnen.  Jede  Figur  bildet  eine  Welt  für  sich  mit  eigener  Proportion  und  eige- 
ner Farbigkeit.  Die  Einheit  des  Bildes  liegt  allein  in  der  malerischen  Vision.  Wie  in  der 
Bildschnitzerei  die  Figuren  willkürlich  nebeneinanderstehen  oder  wie  im  Holzschnitt 
das  Bild  aus  der  Tiefe  hervorbricht  und  mit  sinnlicher  Energie  aus  der  abstrakten  Linie 
entwickelt  wird,  so  ist  auch  das  Bild  Grünewalds  ein  irrationaler  Ausdruck  der  Erfin- 
dung. Die  Farbe  ist  wie  der  Glanz  des  Schwarzweiß  und  das  Gold  der  Holzschnitzerei 
ein  Mittel  der  Versinnlichung  der  Bildvision.  Alles,  was  Grünewald  malt,  kommt  aus 
der  Tiefe,  nicht  von  der  Fläche,  stammt  aus  irgendeiner  Dunkelheit  des  Grundes  und 
wird  erst  zuletzt  Farbe  und  Licht.  Der  Maler  richtet  sich  nicht  nach  den  Ausmessungen 
der  Breite  und  Länge  oder  nach  den  geometrischen  Bedingungen  der  Komposition, 
denn  er  gewinnt  seine  Bilder  aus  der  Dimension  der  Tiefe,  des  Lichtes  und  des  Rau- 
mes. Auch  die  Kraft,  mit  der  er  die  Bilder  auf  der  Tafel  festhält,  hat  ihren  Ursprung  im 
Erleben  des  Unmeßbaren,  Unendlichen  und  Unergründlichen.  Jede  Einzelheit  bedeutet 
ihm  das  Ganze.  Er  malte  jede  Figur,  jeden  Kopf,  jede  Dekoration,  jede  Pflanze  mit  er- 
schöpfender Wahrheit,  als  wäre  sie  die  Hauptsache  im  Bilde,  und  kümmerte  sich  wenig 
um  die  Verteilung  der  Dinge  im  Bilde  nach  ihrem  Gewicht  und  nach  ihrer  Bedeutung. 
Malerei  heißt  für  ihn  nicht  gleichmäßige  Belebung  des  Bildes  durch  Farben,  sondern 
Verwirklichung  des  Einzelnen  bis  zum  höchsten  Grad  der  Realität.  Grünewald  er- 
schafft die  Dinge  erst  durch  seine  Malerei  und  erweckt  sie  zur  sinnfälligen  Gegenständ- 
lichkeit durch  die  Willkür  seines  farbigen  Ausdrucks. 

Dem  Ablauf  der  Ereignisse,  nicht  aber  der  Anordnung  des  Altares  nach,  folgt  auf  die 
Geburt  Christi  der  Tod  am  Kreuze.  Wurde  der  Altar  vollständig  geschlossen,  dann  sah 
man  die  Darstellung  der  Kreuzigung.  Wohl  die  gesamte  abendländische  Kunst  kennt 
kein  zweites  Beispiel  einer  so  rücksichtslos  wahren  und  unerbittlich  schreckhaften  Auf- 
fassung des  Todes  Christi.  Grünewald  war  zerrissen  von  den  Gegensätzen  gotischer 
Gläubigkeit  und  moderner  Skepsis.  Johannes  der  Täufer  verkündet  mit  harter  Gebärde 
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das  Dogma:  Illum  oportet  crescere,  mihi  autem  minui.  Er  steht  wie  ein  unbeteiligter 
Zuschauer  vor  der  Tragödie  und  sieht  im  Kreuzestod  nur  die  Bestätigung  seiner  Pro- 
phetie.  Ob  sich  Grünewald  wohl  mehr  mit  diesem  wissenden,  überzeugten  Manne  des 
Wortes  oder  mit  jenem  andern,  schmerzzerrissenen  Johannes,  der  der  ohnmächtigen 
Mutter  des  Gekreuzigten  beisteht,  identifizieren  mochte  ?  Beide  Naturen  gehörten  zu 
ihm,  so  wie  er  Mittelalter  und  Neuzeit,  objektive  Erkenntnis  und  subjektives  Erlebnis 
in  sich  vereinigte.  Die  unerhört  lehrhafte  und  zwingende  Gebärde  Johannes'  des  Täu- 
fers ist  noch  Symbol  des  alten  Christentums. 

Der  gekreuzigte  Christus  verleugnet  aber  die  Gewißheit  des  Propheten,  denn  er  zeugt 
in  seiner  grausamen  Auflösung  nicht  für  die  Erlösung  des  Todes,  sondern  für  ein  ewi- 
ges Sterben  und  Leiden  des  gequälten  Menschengeschlechtes.  Ein  gewaltiger  Körper 
hängt  am  Kreuz,  aus  allen  Wunden  blutend,  die  die  Nägel,  die  Dornen,  die  Geißel  ihm 
geschlagen  haben.  Der  ganze  Leib  ist  grünlich  unterlaufen.  Das  Haupt  fiel  unter  der 
Last  der  drückenden  Dornen  zur  Seite.  Der  Leidende  hat  keine  Macht  mehr  über  die 
Glieder,  die  sich  verkrampfen.  Der  Mund  öffnet  sich  zu  einem  grauenvollen  Stöhnen. 
In  den  Augenhöhlen  wartet  schon  der  Tod.  Den  sterbenden  Herren  in  dieser  Nähe  und 
kalten  Auges  zu  sehen,  war  eine  größere  Beleidigung  der  mittelalterlichen  Kirche  als 
alle  feingeschliffenen  Invektiven  der  Humanisten.  Aber  die  lautlose  Erhabenheit  die- 
ses Sterbens  erhebt  das  Bild  über  alle  Grenzen  des  Bedingten  und  Zeitlichen.  Neben 
dem  Kreuze  kniet  Magdalena.  Die  menschlich  und  niedrig  Leidende  verkrampft  ihre 
Arme  und  ihre  Hände  zu  einem  Ausdruck  namenloser  Klage.  Ihre  derben  Züge  sind 
beinahe  verzerrt.  Der  Schmerz  ist  wie  eine  Gewalt  von  außen  über  sie  gekommen  und 
spielt  grausam  mit  ihren  Muskeln.  Der  Körper  spannt  sich  unter  den  dynamischen 
Kurven  und  krümmt  sich  unter  dem  Zwang  der  fremden  Bewegung.  Die  Klage  der 
Magdalena  ist  die  bürgerliche  Vorstufe  zur  heroischen  Klage  der  Maria.  Bedeutungs- 
voll bei  diesem  Übergang  ist  die  Assonanz  der  Bewegung  bei  beiden  Figuren  unter 
gleichzeitiger  Steigerung  des  Maßstabes  und  Beruhigung  des  Ausdruckes  bei  der  Ma- 
ria. Die  Irregularität  der  Komposition  leitet  sich  wieder  aus  der  Willkür  des  deutschen 
Holzschnittbildes  ab.  Aus  der  Sphäre  des  Nahen  und  Gewöhnlichen  werden  wir  in  die 
Sphäre  des  Tragischen  erhoben.  Maria,  in  einen  weißen  Mantel  eingehüllt,  bricht,  da 
eine  tiefe  Ohnmacht  den  Krampf  des  Schmerzes  löst,  wie  eine  geborstene  Bildsäule  zu- 
sammen. Die  Hände  bleiben  noch  gefaltet.  Während  das  Zurückbiegen  des  Körpers 
bei  Magdalena  verzweifelt,  pathetisch  wirkt,  ist  der  große  Knick  im  Körper  der  Maria 
von  gesetzmäßiger  Monumentalität.  Der  subjektive  Ausdruck  des  Schmerzes  hat  sich 
in  einen  objektiven  gewandelt.  Das  Motiv  ist  nicht  weniger  eindrucksvoll  als  die  unab- 
änderliche Gebärde  des  Täufers.  Der  weiße  Mantel  mit  den  drei  Falten  ist  wie  bleicher 
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Marmor.  Die  Zeichnung  erscheint  versteinert,  aber  die  blinde  Starrheit  der  Form  löst 
sich  in  den  brechenden  Helligkeiten  der  Malerei  auf  und  wird  durchströmt  von  der  mil- 
den Empfindung  der  Trauer.  Das  kalte  Weiß  setzt  sich  ab  gegen  das  warme  Rot  des  Jo- 
hannes, der  sich  über  Maria  neigt  und  sie  umfängt.  Die  beiden  Figuren  sind  bildlich 
zusammengewachsen  und  stehen  unter  der  Gewalt  der  Bewegungskurve,  die  auch  die 
kleinere  Magdalena  mitreißt  und  die  das  Gleichgewicht  des  Bildes  zerstört.  Auf  der 
rechten  Bildhälfte  steht  Johannes  neben  dem  Gekreuzigten,  auf  der  linken  die  Gruppe 
der  Trauernden.  Der  inhaltliche  Schwerpunkt  liegt  auf  der  rechten,  der  dynamische  auf 
der  linken  Seite.  Wie  in  der  Geburt  Christi  Maria  durch  ihre  Größe  und  ihre  Farbig- 
keit das  Bild  beherrschte  und  die  Erscheinungen  des  Tempels  und  der  Landschaft  ver- 
drängte, so  bringt  hier  die  Gruppe  der  Trauernden  die  Gesamtdarstellung  zur  Unter- 
werfung. Das  Unregelmäßige  wird  der  stärkste  Akzent  des  Ausdrucks.  Aber  der  Maler 
selbst,  der  zu  herrschen  meint,  wird  bezwungen  von  der  Macht  der  gotischen  Linie  und 
der  gotischen  Tradition.  Seine  Geschöpfe  sind  Funktionen  unendlicher  Bewegungen, 
die  ihre  Bahnen  durch  das  Bild  ziehen.  Ohne  den  Hintergrund  der  gotischen  Welt  hätte 
Grünewald  dieses  Maß  des  Grauens,  der  dunklen  Verzweiflung,  der  Spannung  im  Aus- 
druck nicht  erfüllen  können.  Sein  Subjektivismus  ist  nur  ein  Reflex  des  universalen 
Willens  des  Mittelalters.  Ein  neuer  Mensch  war  Grünewald  nur  in  seiner  Sinnlichkeit 
und  in  seiner  realistischen  Beobachtung,  unbedingt  subjektivistisch  nur  in  der  Farbe. 
Grünewald  hat  die  Kreuzigung  ähnlich  wie  Michelangelo  die  Pietä  immer  wieder  ge- 
malt und  sich  in  der  Übersteigerung  der  eigenen  Form  nie  genug  tun  können.  Der  Al- 
tar aus  Tauberbischofsheim,  jetzt  in  Karlsruhe,  gibt  die  letzte  Fassung  des  Themas. 
Der  Künstler  hat  den  Übergang  gefunden  vom  Ausdruck  des  Erlebens  zur  Gestaltung 
der  Erlebnisse.  Eine  große  Landschaft  bildet  den  Hintergrund  der  stummen  Handlung. 
Christus  ist  noch  titanischer  im  Körper,  das  Kreuz  biegt  sich  unter  der  schweren  Last, 
aber  er  ist  nicht  mehr  grausam  in  seiner  Erscheinung.  Maria  ist  von  der  geschlossenen 
Würde  einer  antiken  Statue.  Sie  tritt  aber  wie  in  dem  frühen  Basler  Bilde  in  den  Hin- 
tergrund, und  Johannes  führt  allein  das  Wort,  seinem  Schmerze  beherrschten  Aus- 
druck gebend.  Von  eigentümlicher  Stoßkraft  ist  seine  schwere  Draperie.  Überhaupt  ist 
die  reiche  Zeichnung  der  bewegten  Draperien  der  Maria  und  des  Johannes  und  des 
Lendenschurzes  Christi  das  künstlerische  Thema  in  dem  Bilde.  Die  dekorative  Form 
löst  den  Ausdruck  ab.  Was  in  der  italienischen  Kunst  die  große  Geste  bedeutet,  das 
wird  hier  durch  den  Schwung  der  Draperie  vertreten.  Die  deutsche  Kunst  kennt  kaum 
ein  zweites  Bild  von  derselben  Größe  der  Komposition.  Es  ist  vielleicht  das  erste  und 
letzte  Beispiel  einer  wahrhaft  deutschen  und  wahrhaft  monumentalen  Barockmalerei. 
In  der  abendländischen  Kunstgeschichte  steht  diese  Kreuzigung  etwa  neben  der  Be- 
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weinung  des  Sebastiane  del  Piombo  in  Viterbo.  Aber  noch  einen  Schritt  weiter  auf  die- 
sem Weg,  und  das  Pathos  wird  zum  Chaos,  und  die  Übertreibung  der  Form  wird  zur 
Manier.  Dieser  Ausgang  blieb  Grünewald,  nicht  aber  der  deutschen  Kunst  erspart. 
Wir  kehren  nach  Isenheim  zurück.  Die  Flügel  des  Altares  öffnen  sich  wieder.  Nach  dem 
Tod  am  Kreuz  ereignet  sich  das  Mysterium  der  Auferstehung.  Was  Meister  Franke  in 
seiner  Tafel  (Abb.  70)  in  dem  Wehen  des  Mantels  und  der  Fahne  andeuten  wollte,  hat 
Grünewald  dank  seines  malerischen  Genies  und  dank  der  fortgeschrittenen  Kunstmit- 
tel vollendet  darzustellen  vermocht.  Nicht  der  Leib,  der  ins  Grab  gelegt  wurde,  steht 
hier  auf,  sondern  der  neue  Gott  als  strahlende  Lichtgestalt,  umgeben  von  dem  überir- 
dischen Glänze  des  Himmels.  Das  Fleisch  ist  zerfallen,  der  Leib  vergeistigt  im  überna- 
türlichen Licht.  Das  Wunder  konnte  sich  nur  ereignen  aus  dem  Gegensatz  der  körper- 
lich-wirklichen und  der  gestaltlos-geistigen  Welt.  Die  Wärter  des  Grabes  sind  erden- 
schwere Menschen,  gegenwärtig-stofflich  in  der  Malerei  der  Gewänder,  in  ihrer  Bewe- 
gung gebunden  wie  die  »Apostel«  der  Verklärung.  Vom  Gegenstoß  des  emporfahrenden 
Christus  sind  sie  hingeworfen  worden.  Dcis  Auffahren  des  Erlösten  vollzieht  sich  in  ein- 
zelnen Phasen,  die  sprunghaft  verlaufen.  Der  stärkste  Eindruck  ist  wohl,  wie  das  lange 
Grabtuch,  blauweiß  und  kühl  im  Ton,  aus  dem  leeren  Grabe  emporwirbelt.  Diese  Be- 
wegung bricht  sich  aber  plötzlich.  Das  Blau  geht  in  Rot  über,  die  Richtung  knickt  im 
Winkel  um,  die  Draperie  entfaltet  sich  zu  einem  Rauschen,  Knittern  und  Branden.  Zu- 
letzt löst  sich  alle  Stofflichkeit  und  alle  Bewegung  in  gelbliches  Licht  auf.  Christus 
wird  von  der  Maschinerie  der  Stoffmassen  gleichsam  in  die  Höhe  getragen,  so  daß  sich 
aktive  und  passive  Bewegung  der  Zeichnung  und  der  Malerei  vermischen.  Das  Haupt 
hat  sich  schon  in  der  höchsten  Sphäre  verklärt,  die  Wundmale  erglühen  spirituell-un- 
wirklich. Ein  weiter  Lichtkreis  schließt  die  Figur  ab  vom  Dunkel  des  Himmels  und  der 
Erde.  Das  Antlitz  Christi  geht  über  die  Möglichkeit  der  malerischen  Anschauung  schon 
hinaus.  Grünewald  wurzelte  in  seiner  Vorstellung  tief  in  der  Erfahrung  des  Volkes ;  den 
Schmerz  und  die  Wahrheit  des  Lebens  malt  er  mit  der  letztmöglichen  Eindringlichkeit, 
für  die  Idealität  des  Rein-Geistigen  fehlen  ihm  aber  die  Begriffe.  Im  ganzen  ist  diese 
Auferstehung  eines  der  merkwürdigsten  Wunderbilder  der  Kunst,  auf  engem  Raum 
stoßen  die  Gegensätze  des  Sinnlichen  und  Übersinnlichen  aneinander.  Die  Erfahrung 
geht  unvermittelt  über  in  die  Vision.  Die  Farben,  die  eben  noch  der  Darstellung  der 
Kleider  und  Stofflichkeiten  dienten,  verschwimmen  plötzlich  in  fließende  Phantasien. 
Eine  heftige  Zickzackbewegung  weicht  der  abgeklärten  Ruhe  des  Himmelskreises. 
Es  wäre  der  deutschen  Kunst  diese  Erfindung  nicht  möglich  geworden,  wenn  ihre  ganze 
Geschichte  sich  nicht  auf  der  Linie  zwischen  unbewußtem  Ausdruck  und  bewußter 
Form,  zwischen  Vision  und  Wirklichkeit  abgespielt  hätte  und  wenn  ihre  Bestimmung 
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nicht  gerade  darin  bestanden  hätte,  dieses  Schweben  zwischen  Hell  und  Dunkel,  ohne 
sich  je  für  das  eine  oder  andere  Ziel  entscheiden  zu  dürfen,  zu  erhalten  und  zu  verewi- 
gen. Matthias  Grünewald  schwankte  zwischen  der  Unfreiheit  der  gotischen  Form  und 
der  Freiheit  des  subjektiven  farbigen  Ausdrucks.  Er  konnte  die  Fessel  der  spätgotischen 
Linie  und  das  enge  Netz  des  spätgotischen  Ornamentes  nicht  durchbrechen,  aber  er  er- 
löste sich  in  der  Empfindung.  Seine  Menschen  waren  Geschöpfe  eines  fremden  Willens 
und  standen  im  Bilde  unter  dem  Gesetz  universaler,  dynamischer  Bewegungen.  Nur  in 
den  Farben  der  Gewänder  kam  ihre  individuelle  Empfindung  zum  sinnlichen  Durch- 
bruch. Das  Bild  Grünewalds  war  abstrakt  wie  das  Bild  des  Holzschnittes,  aber  es  war 
zugleich  malerisch  realistisch  und  in  der  Nachahmung  der  Natur  unübertrefflich.  In 
seiner  Malerei  teilte  der  Künstler  den  Dingen  den  lebhaftesten  Schein  der  Wirklichkeit 
mit  und  ahmte  die  Oberfläche  der  Gegenstände  täuschend  nach.  Aber  diese  Malerei 
blieb  dann  ohne  Körperhaftigkeit  und  war  nur  eine  Erscheinung  schwingender,  aus- 
drucksvoller Farben.  Grünewald  war  kein  moderner  Maler  wie  Tizian,  Massys  oder 
Holbein,  denn  er  war  zu  vehement  und  zu  phantastisch,  um  je  die  Welt  ruhig  und 
gleichmäßig  betrachten  zu  können.  In  seiner  malerischen  Einfühlung  in  das  Mensch- 
liche, in  die  Natur  und  in  das  Licht  war  er  grenzenlos  und  unendlich,  aber  in  seiner 
Darstellung  fand  er  kein  Maß  und  keinen  Ausgleich  im  Ausdruck.  Die  Macht  der  goti- 
schen Tradition  wollte  er  durch  die  Macht  seines  subjektivistischen  Instinktes  über- 
winden, aber  sein  Verlangen  erfüllte  sich  nicht.  Darum  ist  seine  Kunst  nie  zur  Vollen- 
dung gekommen  und  trotz  des  höchsten  Ausdruckes  ein  Fragment  geblieben.  Sie  kann 
heute  aufleuchten  und  morgen  versinken.  Sie  besitzt  keine  innere  Existenz  der  Form 
und  ist  nur  zur  Hälfte  gegenwärtig.  Aus  dem  Erleben  des  Künstlers  hervorgegangen, 
ist  sie  eine  Erscheinung  aus  Farbe  und  Ausdruck.  Der  Künstler  hypnotisiert  den  Zu- 
schauer und  führt  ihn  in  alle  Tiefen  und  Geheimnisse  des  Lebens  und  der  Seele.  Aber 
am  Tageslicht  verblaßt  der  Zauber  seiner  Kunst.  In  aller  deutschen  Kunst  ist  aber  die 
Form  das  Unwirkliche  und  der  Ausdruck  allein  das  Reale. 

KONRAD  WITZ 

Konrad  Witz  war  der  Sohn  eines  in  Frankreich  geschulten  Malers.  Seinen  Vater  tref- 
fen wir  im  Jahre  1402  als  »Jean  de  Konstance«  am  Hofe  in  Nantes,  später  während  des 
Konzils  in  seiner  Vaterstadt  Konstanz  und  1424  in  den  Diensten  des  Herzogs  Philipp 
von  Burgund.  In  den  Jahren  1440- 1441  ist  ein  Jean  Sapientis  in  Chamb6ry  als  Maler 
nachweisbar  und  noch  1456  in  Basel,  wobei  es  nicht  ausgemacht  ist,  ob  es  sich  hier  um 
den  Vater  oder  einen  Bruder  Konrads  handelt.  Genug,  es  gab  in  der  Familie  Witz  eine 
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französisch-burgundische  Tradition,  und  es  war  kein  Zufall,  daß  der  schwäbische  Mei- 
ster sich  zeit  seines  Lebens  um  den  Schliff  der  welschen  Kunst  bemühte  und  als  einer 
der  ersten  die  niederländisch-französischen  Maler  nachzuahmen  suchte.  Konrad  Witz 
wird  in  den  letzten  Jahren  des  14.  Jahrhunderts  geboren  sein,  und  in  den  Konzilsjah- 
ren mag  er  ähnlich  wie  Stephan  Lochner  seine  Ausbildung  zum  vorläufigen  Abschluß 
gebracht  haben.  Später  nahm  er  seinen  Weg  über  Rottweil  -  nachdem  er  seinen  Vater 
vielleicht  nach  Burgund  begleitet  hatte  -  nach  Basel,  wo  er  zum  erstenmal  1434  als 
»Konrat  von  Rottweil«  bei  der  Behörde  eingetragen  wurde.  Basel  war  damals  vom 
Trubel  des  großen  Konzils  (1431-1449)  erfüllt,  das,  wenn  auch  Kaiser  und  Papst  dies- 
mal fehlten,  durch  die  Gesandtschaften  aus  Böhmen  und  aus  Byzanz  einen  anregen- 
den Verlauf  zu  nehmen  versprach  und  den  Künstlern  viel  Arbeit  in  Aussicht  stellte. 
Nach  der  verführerischen  Vermutung  eines  neueren  Gelehrten  hätte  Witz  vielleicht  in 
Basel  den  rätselhaften  Meister  von  F16malle  kennen  gelernt,  der  seinen  Gönner,  den 
Kölner  Kanoniker  Johannes  Werle,  auf  der  Reise  zum  Konzil  begleitet  hätte.  Jeden- 
falls als  Witz  für  Genf  ein  großes  Altarwerk  für  die  Kapelle  Notre  Dame  bei  St.  Peter 
zu  malen  hatte,  da  nahmen  seine  Figuren  eine  auffallende  Ähnlichkeit  mit  den  be- 
kannten Werken  des  F16mallers  an,  wie  man  sie  zuvor  bei  Witz  in  diesem  Maßt  nicht 
bemerkt  hatte.  Dieses  Altarwerk  war  eine  Stiftung  des  Bischofs  und  Kanzlers  des  in 
Basel  gewählten  Papstes  Felix  V.,  Fran9ois  de  Mies.  Es  trägt  noch  heute  die  lateinische 
Inschrift:  hoc  opus  pinxit  magister  Cunradus Sapientis  de  basileaMCCCCXLIIIL  Einige 
Jahre  später  starb  Witz,  denn  am  5.  August  1447  wird  »Frouwe  Ursulin  meister  cun- 
radis  des  malers  seligen  von  Rottweil«  urkundlich  als  Witwe  und  Rechtsnachfolgerin 
des  Malers  erwähnt. 

Konrad  Witz  war  eine  tapfere  und  mannhafte  Persönlichkeit,  die  dem  Leben  mit  aller 
UnVoreingenommenheit  entgegentrat  und  die  Aufgaben,  die  die  Wandlungen  der 
künstlerischen  Anschauungen  in  ganz  Europa  den  jungen  Künstlern  stellten,  mit  kri- 
tischem Bewußtsein  prüfte.  Meister  Franke,  Lochner,  Riemenschneider,  Grünewald 
waren  die  geschichtslosen  Menschen,  die  in  ihren  Werken  ihre  Empfindung  und  ihre 
Natur  zur  Geltung  brachten.  Witz  aber  war  allen  Interessen  des  Tages  und  der  Zeit  zu- 
getan und  immer  bereit,  mit  den  Gegebenheiten  zu  paktieren.  Wie  später  Holbein  fes- 
selte ihn  seine  Neigung  an  die  Kunst  des  Westens.  Lebhaft  und  beweglich  wie  er  war, 
griff  er  mit  Begierde  und  beinahe  mit  naiver  Lust  nach  den  Mitteln  einer  reicheren 
Technik,  wie  sie  in  den  burgundisch-niederländischen  Werkstätten  geübt  wurde.  Er 
war  aber  zu  ursprünglich  in  seinem  Temperament  und  zu  selbständig  in  seinem  Cha- 
rakter, um  einer  bloßen  Nachahmung  zu  verfallen.  Wenn  er  sich  der  fremden  Mittel 
bediente,  so  kam  es  ihm  doch  zuerst  auf  die  sachliche  Beobachtung  des  Wirklichen  und 
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die  künstlerische  Erkenntnis  der  Natur  an.  Ohne  sich  um  die  Seele  der  Dinge  zu  küm- 
mern, trachtete  er  nur  danach,  die  mit  dem  Auge  erkennbare  Seite  der  Welt  aufzu- 
fcissen  und  malerisch  darzustellen.  Seine  Aufgabe  war,  einen  angeborenen  Mangel  des 
deutschen  Kunstvermögens  durch  Fleiß  und  Energie  wettzumachen  und  alle  Aufmerk- 
samkeit auf  die  Form  zu  richten.  Mochte  er  an  Ausdruck  und  Haltung  der  Bilder  keine 
zu  hohen  Ansprüche  stellen,  so  war  er  ehrlich  genug,  nur  mit  künstlerischen  Mitteln 
zu  arbeiten,  die  er  verstanden  und  erprobt  hatte.  Ohne  Furcht,  damit  eine  wunderliche 
Figur  vor  der  Welt  zu  machen,  kleidete  er  nun  seine  Gesellen  in  fremdartige  Kostüme 
und  Kostbarkeiten,  glänzende  Rüstungen,  prächtige  Stoffe  und  Farben  und  malte  sie 
aus  Freude  am  malerischen  Wert  der  Dinge.  Gewiß  gelang  es  ihm  nie,  seine  schwä- 
bische Natur  mit  der  niederländischen  Eleganz  zu  verbinden  und  jene  innerliche  Syn- 
these zwischen  Eigenem  und  Fremdem  zu  finden,  die  der  Kunst  Stephan  Lochners  zu- 
grunde lag;  aber  er  dankte  das,  was  er  von  der  künstlerischen  Form  der  Niederländer 
begriffen  hatte,  immer  der  Arbeit  seiner  Augen  und  seiner  artistischen  Intelligenz. 
Künstlerische  Anschauung  und  persönliches  Temperament  des  Konrad  Witz  lernt  man 
aus  einer  Figur  wie  dem  heiligen  Bartholomäus  vielleicht  am  besten  kennen.  Die  Tafel 
gehörte  zu  jenem  nur  mehr  in  vereinzelten  Teilen  vorhandenen  Basler  Altar,  auf  dem 
die  Ereignisse  des  Alten  und  Neuen  Testamentes  in  lehrhafter  Verknüpfung  der  Prophe- 
zeiung und  Erfüllung  gegenübergestellt  waren,  wie  es  eines  der  populärsten  Bücher  der 
damaligen  kirchlichen  Literatur,  das  Speculum  salvationis  humanae,  vorschrieb.  Man 
könnte  beinahe  denken,  der  Maler  hätte  sich  in  diesem  Heiligen  selbst  dargestellt,  denn 
als  einzige  Figur  des  Altarwerkes  richtet  er  seinen  Blick  auf  den  Beschauer.  Jedenfalls 
aber  spricht  seine  Natur  lebhaft  aus  der  Haltung  des  Mannes,  der  breitspurig  und  mit 
einer  gewissen  trotzigen  Selbstbehauptung  vor  uns  steht.  Aus  dem  struppigen  Bären- 
kopf sehen  uns  zwei  sehr  kluge  Augen  entgegen.  Im  übrigen  sind  die  Gesichtszüge  nur 
allgemein  angedeutet,  als  wäre  der  Kopf  aus  Holz  geschnitzt.  Erstaunlich  ist  die  Ma- 
lerei des  weißen  Mantels,  der  im  Faltenwurf  einfach  und  ohne  große  Bewegung  ist.  Es 
muß  für  den  Maler  Witz  von  besonderem  Reiz  gewesen  sein,  das  Verhältnis  der  Töne 
zueinander  zu  studieren  und  allen  Einwirkungen  des  Lichtes  auf  das  Graulila  des  Un- 
terkleides und  des  kreidig-weißen  Mantels  nachzugehen.  Die  gelben  Schuhe  und  das 
rote  Buch  durchbrechen  das  feingesponnene  malerische  Spiel  mit  einem  elementaren 
Ausbruch  selbstfreudiger  Koloristik,  wie  sie  einem  burgundischen  Hofmaler  nie  er- 
laubt gewesen  wäre.  Wenn  Witz  bei  Erfindung  dieses  Mantels  etwa  an  niederländische 
Vorbilder  gedacht  hätte  (vgl.  Abb.  75),  so  blieb  bei  ihm  das  »Malerische«  auf  eine 
dünne  Oberschicht  beschränkt,  während  die  Unterlage  des  Mantels  hart  und  derb  in  der 
Form  war  und  die  Falten  materiell-körperhaft  auf  den  Boden  aufstießen.  Bartholo- 
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maus  steht  in  einem  Räume,  den  man  kaum  näher  bestimmen  kann.  Die  Wände  schie- 
ben sich  ineinander,  das  Licht  fällt  rechts  durch  ein  Fenster,  aber  auch  von  vorne  in 
das  Bild.  Die  Figur  wirft  ihren  Schatten  an  die  Wand  und  wird  selbst  wieder  beschat- 
tet. Die  Dunkelheiten  werden  durch  Reflexe  aufgehellt,  es  entstehen  Brechungen  und 
Übergänge  des  Lichtes  wie  im  Räume  einer  Hallenkirche.  Zum  erstenmal  spüren  wir 
hinter  dem  gesunden  Menschenverstände  des  Witz  etwas  von  den  Schwingungen  der 
malerischen  Phantasie. 

Demselben  Altarwerk  gehören  auch  die  Figuren  der  Ecciesia  und  Synagoge  an,  die  sich 
wiederum  als  Sinnbilder  des  Alten  und  Neuen  Bundes  begegnen.  Einer  nonnenhaft 
selbstzufriedenen  Ecciesia  stellt  Witz  in  der  Synagoge  ein  demütiges  Bild  menschlicher 
Gebrochenheit  zur  Seite,  in  der  wir  eine  Vorlauf erin  der  klagenden  Magdalena  Grüne- 
walds erkennen  können.  Man  hätte  erwartet,  die  Ecciesia  als  die  herrliche,  die  Syn- 
agoge aber  als  verabscheuungswürdige  Figur  dargestellt  zu  sehen.  Konrad  Witz  wandte 
indes  seine  Sympathie  mit  volkstümlicher  Naivität  der  Zurückgesetzten  zu.  Die  unter- 
setzte Figur  der  Synagoge  steht  in  einer  niedrigen  Nische,  wo  sie  sich  kaum  aufrichten 
könnte.  Ihre  hilflose  Haltung,  das  Gesicht  mit  den  geschlossenen  Augen,  dem  trost- 
losen Mund,  dem  stumpfen  Ausdruck  zeugen  dafür,  daß  der  realistisch  gesinnte  Witz 
ein  kenntnisreicher  Psychologe  war,  und  daß  er  die  Gestalten  seiner  Altäre  nicht  nur 
abmalte,  sondern  sie  bisweilen  auch  gestaltete.  Zur  Gestaltung  gehörte  hier  auch  die 
Wahl  der  Farbe,  eines  eigenartigen  Gelbs,  das  durch  den  Gegensatz  der  roten  Ärmel 
noch  gehoben  wurde  und  von  der  Fassung  der  dunklen  Nische  gerahmt  und  eingehüllt 
wurde.  Witz  verläßt  mit  der  Erfindung  dieses  Gelbs  das  Gebiet  der  Wirklichkeit  und  stellt 
sich  allen  niederländischen  Malern  als  der  deutsche  Ausdruckskünstler  entgegen. 
Wenn  der  Basler  Altar  in  seinem  ursprünglichen  Reichtum  erhalten  wäre  und  man 
alle  die  Tafeln  und  Flügel  aufschlagen  und  aneinanderreihen  könnte,  dann  müßte  es 
sich  zeigen,  daß  Konrad  Witz  ein  dramatisches  Talent  und  einer  der  besten  Erzähler 
des  15.  Jahrhunderts  war.  Seine  Komposition  war  rhythmisch  bewegt,  die  Szenen  folg- 
ten sich  Schlag  auf  Schlag,  die  Akte  waren  antithetisch  gegeneinandergestellt.  Jedes 
Bild  gab  eine  einfachste  Formel  der  Handlung.  Die  Bilder  Abraham  und  Melchisedek, 
Esther  und  Ahasver,  Antipater  und  Caesar,  Salomon  und  die  Königin  von  Saba  (diese 
Tafel  jetzt  in  Berlin)  wiederholten  dasselbe  Thema  eines  Dialogs  mit  eindrucksvoller 
Gleichmäßigkeit  der  Komposition  und  unter  Variation  aller  Nebensachen.  Im  einzel- 
nen ist  die  Motivierung  des  Witz  primitiv,  seine  Sprache  eindeutig  und  sein  Vermögen 
beschränkt.  Er  rückt  seine  Figuren  in  den  Vordergrund  der  Bühne,  damit  sie  sich  in 
großen  Umrissen  abheben.  Die  Gestikulation  ist  von  der  drastischen  Einfalt  der  Mario- 
netten. Der  pantomimische  Ausdruck  der  Holzschnittbilder  liegt  diesen  Malereien  zu- 
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gründe.  Das  einfache  Gerüst  der  Handlung  verschwindet  aber  hinter  der  Pracht  der 
Dekoration,  der  Goldteppiche,  der  starkfarbigen  Kostüme,  der  blitzenden  Metalle  und 
Steine. 

Ein  Beispiel  dieser  bühnenmäßigen  Bildkunst:  Esther  und  Ahasver.  Esther  nähert  sich 
in  Demut  dem  Könige,  der  ihr  das  Haupt  mit  dem  Stabe  berührt.  Die  ganze  Figur  der 
Esther  ist  Ausdruck  ergebener  Zurückhaltung.  Gesicht  und  Hände,  obwohl  ohne  jede 
Individualität,  wiederholen  und  bekräftigen,  was  die  Bewegung  des  Körpers  schon  aus- 
drückt. Die  Schauspieler  des  Witz  geben  sich  unbefangen  und  natürlich.  Esther  geht 
in  ihrer  Rolle,  die  eine  der  köstlichsten  des  mittelalterlichen  Schauspiels  war,  ganz  auf. 
Ahasver  begegnet  ihr  mit  einem  nachsichtigen,  aufmunternden  Lächeln.  Was  seine 
Hände  so  deutlich  aussprechen,  dafür  fehlen  ihm  die  Worte.  Seiner  Würde  wird  er 
durch  den  Aufwand  des  Gewandes  gerecht,  das  seine  Faltenbrandung  weit  um  sich 
wirft.  Die  grünen  Faltenwellen  der  Esther  weichen  davor  sanft  zurück.  Während  Loch- 
ners Zeremonien  sich  etwa  im  Chor  der  Kirche  dem  Zuschauer  ferngerückt  abspielen, 
schlägt  Witz  seine  Bühne  im  Freien  auf,  wo  die  Menschen  sich  vor  der  Szene  drängen 
und  von  der  Plastik  des  Spieles  getroffen  werden. 

Darstellung  der  Handlung  im  ausdrucksvollen  Dialog,  Malerei  der  Handlung  als  far- 
biges Bild,  das  waren  die  beiden  Richtungen  in  der  Kunst  des  Konrad  Witz.  Er  ver- 
einigte sie  in  seinem  späten  Werke  der  Unterredung  der  Heiligen  Katharina  und  Mag- 
dalena, das  sich  im  Straßburger  Museum  befindet.  Die  beiden  Frauen  haben  sich  im 
schattigen  Gange  eines  Klosters  zu  einem  Disput  zusammengesetzt.  Das  Nebeneinan- 
der der  Figuren  wurde  zu  einem  natürlich  erscheinenden  Zurücktreten  der  einfache- 
ren Magdalena  vor  der  klugen  Königstochter  Katharina.  Die  brokatenen  roten  Falten- 
massen der  Katharina  breiten  sich  mit  einer  Vehemenz  ohnegleichen  aus.  Der  Ober- 
körper und  selbst  das  gekrönte  Haupt  mit  dem  Heiligenschein  verschwinden  hinter  den 
aufgetürmten  Massen  der  Falten  oder  erscheinen  klein  daneben.  Auch  die  Magdalena 
sitzt  in  einer  merkwürdigen,  schwer  vorstellbaren  Art  an  ihrem  Platze.  Es  wird  dem 
Künstler  vorgeschwebt  haben,  ein  Interieur  nach  dem  Vorbilde  des  Meisters  von  F16- 
malle  zu  malen,  aber  es  fehlte  ihm  das  malerische  Können  dazu,  und  er  erzwang  sich 
nun  die  gewünschte  Wirkung  durch  die  Macht  seiner  Bildphantasie.  Durch  die  Mittel 
der  Zeichnung  und  der  plastischen  Anhäufung  der  Formen  erweckt  er  den  Schein  des 
Räumlichen.  Malerische  und  körperhafte  Vorstellungen  gehen  unvermittelt  ineinan- 
der über.  In  ihren  Umrissen  sind  die  Figuren  wiederum  graphisch-holzschnittartig,  in 
ihrer  Gestalt  sind  sie  wie  Bildschnitzereien,  als  Bild  aber  sind  sie  farbige  Flecken  im 
Raum.  Das  Bild  ist  im  ganzen  ohne  Wahrscheinlichkeit.  Was  Witz  an  Folgerichtig- 
keit des  künstlerischen  Denkens  abgeht,  das  ersetzt  er  durch  die  Kühnheit  der  Erfin- 
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düng.  Seine  falsche  Perspektive  ist  schließlich  von  größerer  Wirkung  als  die  richtige 
der  Niederländer.  Mit  unzulänglichen,  vielleicht  groben  Mitteln  erweckt  er  einen  Raum- 
eindruck, wie  ihn  die  zeitgenössische  Baukunst  erst  verwirklichen  sollte.  In  seiner  Per- 
spektive überspringt  Witz  immer  einige  Mittelglieder,  um  in  der  Endwirkung  doch  sein 
Ziel  zu  erreichen.  Sein  Raum  ist  dramatisch  wie  seine  Komposition. 
Wenn  Witz  in  der  Erfindung  der  Zeichnung,  der  Form  und  des  Raumes  gewalttätig  und 
willkürlich  war  wie  jeder  deutsche  Maler,  so  suchte  er  nachträglich  seine  Bilder  künst- 
lerisch zu  begründen  und  auf  die  Erfahrung  zurückzuführen.  Er  führte  einen  gewissen- 
haften Kampf  um  die  Eroberung  der  sichtbaren  Welt  und  wies  der  deutschen  Kunst 
die  Wege  zu  Dürer  und  Holbein  hin.  Er  gibt  sich  alle  Mühe,  das  Wagenrad,  das  seinen 
Schatten  auf  die  Fließen  wirft,  genau  zu  beobachten  und  wiederzugeben.  Den  Blick 
durch  den  Gang  auf  die  Straße  und  das  gegenüberliegende  Haus  mit  dem  Verkaufs- 
laden eines  Malers  hat  er  richtig  erfaßt  und  mit  ungewöhnlicher  Anschauungskraft 
dargestellt.  Das  Motiv  gehörte  zu  den  Finessen  der  niederländischen  Miniaturmalerei. 
Witz  wiederholte  es  weniger  aus  malerischem  Verständnis,  als  aus  dem  Bedürfnis,  die 
Dinge  in  die  Nähe  zu  rücken  und  zu  verdeutlichen.  Er  war  keine  passiv-empfindsame 
Natur,  die  die  Erscheinungen  der  Welt  malerisch  widerspiegelte,  sondern  eine  aktive 
Intelligenz,  die  nach  dem  Zusammenhang  der  Dinge  forschte  und  nach  einer  gewissen 
Übersichtlichkeit  und  einem  guten  Aufbau  im  Bilde  trachtete.  Sein  Realismus  beruhte 
nicht  so  sehr  auf  Nachahmung,  als  auf  Beherrschung  und  Gestaltung  des  Wirklichen. 

MICHAEL  FÄCHER 

Das  österreichische  Alpengebiet  hat  im  späten  Mittelalter  nur  einen  einzigen  Bildkünst- 
ler hervorgebracht,  der  den  Begriff  der  altdeutschen  Kunst  unbedingt  erweiterte  und 
um  einige  ganz  neue  und  eigenartige  Gedanken  bereicherte.  Es  war  Michael  Fächer 
von  Bruneck,  in  den  Urkunden  als  »maister  Micheln  maier  von  Prawnegk«  oder  »Mi- 
chael Fächer  maier  von  Brawnegk«  bezeichnet.  Seine  Tätigkeit  läßt  sich  nach  den  Da- 
ten der  Urkunden  und  Verträge  abmessen  und  in  ihrem  Ablauf  verfolgen.  Im  Jahre 
1467  ist  Fächer  als  Meister  in  Bruneck  schon  bekannt.  Am  25.  Mai  1471  unterschreibt 
er  einen  Vertrag  für  einen  Marienaltar  in  Gries  bei  Bozen.  Am  13.  Dezember  desselben 
Jahres  geht  er  die  bedeutendere  Verpflichtung  ein,  für  den  Abt  Benedikt  des  Klosters 
St.  Wolfgang  am  Mondsee  einen  großen  Frachtaltar  in  Schnitzerei  und  Malerei  auszu- 
führen, ein  Unternehmen,  das  seine  Werkstätte  zehn  Jahre  lang  beschäftigte.  Denn 
erst  1481  wurde  der  Altar  an  Ort  und  Stelle  aufgerichtet.  Im  Jahre  1484  schloß  Fächer 
einen  Vertrag  mit  dem  Salzburger  Stift  St.  Feter  über  einen  Altar,  der  bis  zu  seinem 
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Tode  1498  noch  nicht  vollendet  war.  Ein  Teil  davon,  die  Maria  in  der  Glorie,  ist  heute 
am  Altar  vor  der  hohen  Säule  des  Chores  von  St.  Peter  aufgestellt.  Schließlich  wurden 
dem  Meister  noch  drei  Altarwerke  in  Auftrag  gegeben,  die  der  i486  verstorbene  Brixe- 
ner  Dompropst  Wolfgang  Neundlinger  durch  testamentarische  Verfügung  gestiftet 
hatte.  Der  eine  dieser  Altäre  ist  der  Kirchenväter-Altar  der  Münchener  Alten  Pinako- 
thek. Er  wurde  im  Jahre  1491  geweiht.  Als  Michael  Pacher  starb,  mochte  er  ungefähr 
63  Jahre  alt  sein. 

Diese  historischen  Notizen  umschreiben  nur  gerade  den  Rahmen  eines  gewöhnlichen 
Künstlerschicksales  des  15.  Jahrhunderts.  Nirgends  kann  die  Kunst  in  ihrer  Bedeutung 
als  geschichtliches  Dokument,  das  vergangene  Leben  zu  vergegenwärtigen,  eindrück- 
licher werden  als  da,  wo  man  die  Dürftigkeit  der  Überlieferung  vergleichen  kann  mit 
den  Aussagen,  die  das  Kunstwerk  über  die  Persönlichkeit  des  Meisters  macht.  Der 
St.  Wolfgang- Altar  ist  ein  unvergängliches  Zeugnis  der  Lebenskraft  Pachers,  eine  aus- 
drucksvolle Selbstbiographie  in  Farben  und  Formen.  Michael  Pacher  verband  die  Herb- 
heit des  bäuerlichen  Bergbewohners  mit  der  Sinnenfreudigkeit  des  Südländers.  Sein 
Formtrieb  strebt  nach  einem  Maßstabe  der  Darstellung,  wie  er  aus  der  Anschauung 
der  großen  Landschaft  sich  ableitet.  Aus  den  ländlichen  Vorbildern  eines  gesundblüti- 
gen  Stammes  formt  der  Künstler  ein  Ideal  der  Schönheit,  das  der  Wirklichkeit  ebenso 
verpflichtet  ist  wie  der  Phantasie.  Unerbittlich  hart  und  genau  in  der  Zeichnung,  ist 
Pacher  zugleich  hinreißend  in  der  großen  Bewegung  seiner  Schnitzerei  und  bedeutend 
in  der  klaren  Ordnung  seiner  Bilder.  Wenn  die  deutsche  Kunst  überhaupt  eine  Syn- 
these der  niederländisch-malerischen  und  der  italienisch-plastischen  Anschauung  in 
allen  Variationen  darstellt,  so  ist  Pacher  eine  der  seltsamsten  Verbindungen  romani- 
scher Körper-  und  germanischer  Raumempfindung.  Sein  Werk  bezeugt,  daß  er  oder 
doch  einer  seiner  tüchtigsten  Werkstattgenossen  die  Malerei  der  Niederländer  gekannt 
hat,  und  daß  ihm  diese  in  ihrer  Wendung  auf  das  Malerisch-Dekorative,  wie  es  bei  van 
der  Goes  zum  Ausdruck  kam,  starken  Eindruck  gemacht  hat,  wenn  auch  an  eine  per- 
sönliche Berührung  mit  Goes  kaum  zu  denken  ist. 

Indessen  fand  der  Tiroler  bestimmt  den  Weg  aus  den  Bergen  nach  dem  offenen  Süden, 
wo  er  in  Padua  und  Mantua  die  Malereien  Mantegnas  studieren  konnte.  Er  begegnete 
hier  einem  verwandten  Temperament  und  einem  ähnlichen  Rhythmus  des  stoßweise 
drängenden  Lebens.  In  der  Strenge  der  Komposition  und  in  der  gebundenen  Zeichnung 
war  Mantegna  wie  kein  anderer  Italiener  dem  deutschen  Verständnis  nahe  und  als 
erster  berufen,  den  spätgotischen  Bann  zu  lösen,  in  dem  die  deutsche  Kunst  befangen 
war.  Ein  Vierteljahrhundert  später  stand  Dürer  vor  demselben  Mantegna,  und  wer 
weiß,  ob  er  auf  dem  Rückweg  über  den  Brenner  nicht  den  einen  oder  andern  der  be- 
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rühmten  Altäre  Pachers  gesehen  hat.  Er  hätte  dabei  ein  Beispiel  vor  Augen  gehabt, 
wie  ein  Künstler  seiner  Malerei  durch  Reflexion  und  bewußtes  Wollen  den  großen  Cha- 
rakter geben  kann. 

Michael  Fächer  widerstand  übrigens  den  Versuchungen  des  Italieners  und  eignete  sich 
von  dessen  Kenntnissen  der  Perspektive,  der  Proportionen  und  der  Körperzeichnung 
nur  soviel  an,  als  seine  Formvorstellung  in  sich  aufnehmen  konnte.  So  wenig  wie  Kon- 
rad Witz  ahmte  er  fremde  Formen  nach,  ohne  sie  zugleich  umzubilden.  Wenn  er  sich 
von  dem  spätgotischen  Stilgefühl  nicht  befreien  konnte,  so  war  er  doch  immer  bemüht, 
die  Natur  in  ihrer  Wirklichkeit  zu  ergründen  und  darzustellen,  und  Mantegna  erschien 
ihm  gerade  darin  als  ein  unbegreifliches  Phänomen,  wie  er  mit  der  Einheit  und  Größe 
der  Komposition  einen  individuellen  Realismus  der  Einzelform  verband.  Seiner  Wahr- 
heitsliebe genügte  Fächer  im  Malerischen,  seiner  sprühenden  Aktivität  und  seinem 
Ausdruckswillen  aber  in  der  Bildschnitzerei. 

Im  Mittelpunkt  seines  Lebenswerkes  steht  der  St.  Wolf  gang- Altar.  Nach  dem  Reich- 
tum der  Dekoration,  der  Fülle  spätgotischer  Ornamentik,  der  Verwendung  strahlen- 
den Goldes  ist  es  wohl  der  schönste  Schnitzaltar  des  15.  Jahrhunderts.  Die  Anlage  ist 
dieselbe  wie  beim  Isenheimer  Altar :  ein  Schrein  mit  zwei  beweglichen  Flügelpaaren. 
Der  geschlossene  Altar  zeigt  vier  Darstellungen  aus  der  Legende  des  Heiligen  Wolf  gang 
in  trockener  Werkstattmalerei.  Werden  die  Flügel  einmal  aufgeklappt,  so  erscheinen 
in  zwei  Reihen  übereinander  acht  dunkelklingende  Malereien  aus  dem  Leben  Christi. 
Zuletzt  öffnet  sich  der  Schrein  mit  der  Krönung  der  Maria  und  den  Heiligen  Wolfgang 
und  Benedikt.  Es  gibt  wenige  Altäre,  in  denen  der  Übergang  von  der  flächenhaften 
Malerei  zur  körperhaften  Schnitzerei  mit  einer  solchen  Steigerung  des  Ausdrucks  und 
einer  solchen  Überraschung  verbunden  ist  wie  beim  St.  Wolf  gang- Altar.  Aus  der  Mu.sik 
erhebt  sich  auf  einmal  die  Vox  humana.  Zu  beiden  Seiten  des  Schreines  setzt  sich  die 
Malerei  in  vier  bildkräftigen,  großfigurigen  Darstellungen  aus  dem  Leben  der  Maria, 
der  Geburt  Christi,  der  Beschneidung,  der  Darbringung  im  Tempel  und  dem  Tode  der 
Maria  fort.  Aus  der  Zusammenarbeit  des  Künstlers  mit  seinem  Bruder  Friedrich  Fä- 
cher und  den  Werkstattgenossen  ist  ein  umfangreicher  Bilderzyklus  hervorgegangen, 
der  bei  allen  Unterschieden  des  Stiles  und  bei  allen  Schwankungen  des  malerischen 
Vortrages  eine  einheitliche,  große  Linie  der  künstlerischen  Erfindung  und  Gestaltung 
innehält. 

Unter  jenen  Bildern  des  Marienlebens,  die  auf  Michael  Fächer  selbst  zurückzuführen 
sind,  ist  wohl  die  Beschneidung  die  großartigste  und  folgerichtigste  Formulierung  der 
Pacherschen  Bildgedanken,  die  das  Italienisch  des  Mantegna  in  einen  herben  tiroler 
Dialekt  übersetzen.  Indes  ist  die  Darstellung  im  Tempel  vielleicht  noch  charakteristi- 
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scher  für  Pachers  eigentümliche  Verbindung  malerischer  und  plastischer  Anschauun- 
gen. Wie  in  den  Kompositionen  des  Konrad  Witz  ist  das  Zueinanderneigen  zweier 
Menschen  das  Thema  des  Bildes,  nur  daß  das  Motiv  sich  hier  nach  der  Höhe  entwik- 
kelt.  Die  beiden  übergroß  gewachsenen  Figuren  der  Maria  und  des  Simeon  finden  sich 
in  einer  geschlossenen  Bewegung  des  Umrisses  und  der  Linien  und  ordnen  sich  wie  ein 
breites  Muster  in  das  Gobelin  der  Malerei.  In  die  harte  Zeichnung  der  bäuerlichen  Ty- 
pen mischt  sich  die  Vertrautheit  der  freundlichen  Art,  mit  der  der  Priester  des  Dorfes 
das  Kind  einer  ihm  bekannten  Familie  zur  Taufe  annimmt.  Neben  den  beiden  Haupt- 
figuren treten  Joseph  und  Anna  als  bloße  Statisten  zurück,  von  denen  eigentlich  nur 
die  Köpfe  »anwesend«  sind,  während  für  die  Körper  kein  Platz  da  ist.  Nachdem  der 
deutsche  Künstler  das  Hauptthema  schlagend  und  ausdrucksvoll  zur  Darstellung  ge- 
bracht hat,  deutet  er  die  Nebensachen  nur  mehr  fragmentarisch  und  ohne  Berücksich- 
tigung der  Wahrscheinlichkeit  an.  Dafür  wandte  Fächer  dem  dekorativen  Detail  der 
Kostüme,  des  prächtigen  Altartuches,  der  großen  Leuchter  auf  dem  Altare  alle  erdenk- 
liche zeichnerische  und  malerische  Sorgfalt  zu.  Um  den  Raum  als  Bühne  hervortreten 
zu  lassen,  stellt  er  im  Vordergrund  die  scharf  profilierte,  plastische  Pfeilerbasis  hin. 
Ein  Italiener  würde  nun  bei  der  Klarheit  der  Szene  stehen  bleiben.  Der  Deutsche  aber 
läßt  sich  von  der  Phantasie  dazu  hinreissen,  die  Grenzen  des  Plastischen  und  des 
Malerisch-Räumlichen  zu  verwischen,  und  malt  in  der  Tiefe  einige  gotische  Ge- 
wölberippen, um  die  Illusion  des  Kircheninnern,  und  sei  es  auch  nur  das  einer  sprö- 
den, kalkigen  Dorfkirche,  hervorzurufen.  Indem  Fächer  das  Bild  zugleich  beim 
Ganzen  und  beim  Kleinsten  anfängt,  weiß  er  die  unvereinbaren  Polaritäten  der  Fläche 
und  des  Raumes,  der  Nähe  und  der  Ferne,  des  Plastisch-Isolierten  und  Räumlich- 
Allgemeinen  in  seine  Malerei  einzubeziehen,  so  wie  jeder  deutsche  Künstler  die  Ein- 
heit der  verschiedenen  Anschauungen  aus  der  Kraft  des  persönlichen  Willens  zu 
erzwingen  und  die  Inkonsequenz  der  Form  in  die  Konsequenz  des  Ausdrucks  zu  ver- 
wandeln sucht. 

In  die  acht  Tafeln  mit  den  Geschichten  Jesu  teilen  sich  zwei  Hände.  Der  einen  unge- 
schickten sind  die  Außenflügel  zuzuschreiben,  auf  denen  einige  in  italienischen  Werk- 
stätten erlernte  Kunststücke  der  Perspektive  und  der  Zeichnung  mit  kleinlicher  Auf- 
dringlichkeit zur  Schau  gestellt  werden.  Die  andere  feiner  organisierte  Hand  aber  über- 
trifft den  Meister  des  Altares  noch  in  seinen  intimem  malerischen  Neigungen.  Weniger 
großzügig  in  der  dekorativen  Komposition,  ist  dieser  Werkstattgenosse  der  tiefere  Psy- 
chologe und  bessere  Erzähler.  Ihm  gehören  die  schönen  Darstellungen  der  Austrei- 
bung der  Wechsler  aus  dem  Tempel,  der  Versuchung  Christi,  der  Hochzeit  zu  Kana  und 
der  Ehebrecherin  an. 

III 


In  dem  Bilde  der  Ehebrecherin  sind  es  zwei  Momente,  die  vom  Künstler  herausgear- 
beitet wurden :  die  aus  der  malerischen  Phantasie  geschöpfte  Raumerfindung  und  das 
figurale  Zusammenspiel  Christi  und  der  Ehebrecherin.  Wiederum  erinnert  man  sich 
der  Vorstufe  zu  dieser  Komposition,  die  Witz  in  seinem  Katharinenbild  in  Straßburg 
(Abb.  86)  mit  den  primitiveren  Mitteln  seiner  Generation  gegeben  hat.  Fächer  treibt 
den  Gegensatz  der  plastischen  Figur  und  des  malerischen  Raumes  auf  die  Spitze.  Den 
Kirchenraum,  den  er  erfunden  hat,  konstruiert  er  nachträglich  nach  den  Regeln  der 
italienischen  Perspektive.  Die  Jünglinge  im  Hintergrund  sind  nichts  als  leere  forma- 
listische Attribute.  Nur  die  offene  Türe  ist  wieder  eine  malerische  Beobachtung  aus 
erster  Hand.  Die  Figuren  stehen  nicht  eigentlich  in  dem  Räume,  sondern  vor  dem 
Räume.  Die  phantastisch-gekleideten  Juden  haben  keine  aktive  Beziehung  zur  Hand- 
lung und  danken  ihr  Auftreten  allein  der  noch  unbeherrschten  Passion  des  Künstlers 
für  das  Charakteristische  und  Physiognomische. 

Da  wo  im  Vordergrunde  die  Pfeiler  der  Kirche  enge  zusammentreten,  stehen  und  sitzen 
sich  die  beiden  großen  Hauptfiguren  gegenüber.  Ihre  Umrisse  sind  in  die  Spannung  der 
Fläche  einbezogen,  die  ein  Kräftespiel  der  Anziehung  und  Abstoßung  auslöst.  Die  go- 
tische Linie  des  Holzschnittes  tritt  auch  hier  in  Wirksamkeit.  Christus  neigt  sich  mit 
dem  Ausdruck  unendlichen  Mitleidens  und  Verzeihens  gegen  die  Frau  und  weist  mit 
seinen  Händen  auf  die  Schrift  am  Boden.  Die  meisten  Künstler  wären  hier  der  Ver- 
suchung erlegen,  den  empfindsamen  Ton  in  der  Gegenrede  der  Ehebrecherin  weich 
und  lyrisch  nachklingen  zu  lassen.  Fächer  weiß  jedoch,  was  der  große  Stil  der  dekora- 
tiven Bilddarstellung  erfordert.  Die  Ehebrecherin,  durchaus  von  dem  Anstand  und  dem 
Auftreten  eines  Edelfräuleins,  bleibt  bei  dem  ganzen  Vorgang,  wenn  nicht  gerade 
gleichgültig,  so  doch  ruhig  und  gelassen.  Die  Handlung  spielt  sich  in  den  unsichtbaren 
Erregungen  der  malerischen  Töne  und  räumlichen  Stimmungen  ab.  Man  wird  in  kei- 
nem italienischen  oder  niederländischen  Bild  eine  Handlung  so  einseitig  unkörperlich 
als  das  innere  Zusammenspielen  der  Beteiligten  vorgestellt  finden,  wobei  das  unaus- 
gesprochene, schweigende  Geschehen  so  sehr  in  jeder  Linie  und  in  jeder  Farbe  nach- 
zittert und  das  Räumliche  bewegt. 

So  bedeutend  die  Malereien  Fächers  nach  Komposition,  Dekoration  und  Ausdruck 
erscheinen,  so  sind  sie  doch  nur  die  abgeschwächte,  abstraktere  Form  der  Bild- 
schnitzerei. Die  plastischen  Vorstellungen  des  Künstlers,  in  der  Malerei  mit  Mühe 
und  nicht  ohne  Kompromisse  in  der  Fläche  zurückgehalten,  können  sich  in  der 
Bildschnitzerei  hemmungslos  und  mit  voller  Kraft  auswirken.  Die  Form,  die  der 
Künstler  in  sich  trägt,  die  er  als  Bildtrieb  seiner  Phantasie  erkennt,  die  er  im  Druck 
seines  Blutes  spürt,  kann  nur  in  der  Bildschnitzerei  gegenständlich  und  sichtbar  wer- 
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den.  Michael  Fächer  wurde  erst  durch  die  Schöpfung  der  Krönung  Mariens  zum 
großen  deutschen  Künstler. 

Das  Bild  verwirrt  das  Auge  zuerst  durch  den  Glanz  des  Goldes,  durch  den  Lärm  der 
Falten,  die  sich  drängen,  stoßen,  biegen  und  knicken  und  brechen,  und  durch  das  Dun- 
kel des  Schreins,  in  dem  die  Figuren  halb  versinken.  Aus  dem  Gegensatz  zur  einfachen 
Architektur  der  Dorfkirche  erhöht  sich  die  Wirkung  des  Kunstwerks.  Christus  und 
Maria  scheinen  in  dem  Schrein  zu  schweben.  Die  Fülle  des  Faltenwurfes  und  die  tief 
herunterhängenden  Mäntel  begünstigen  diese  Täuschung,  da  man  nicht  erkennen  kann, 
wie  die  Figuren  sitzen  und  knien.  Christus,  wie  ein  Kaiser  gekleidet,  das  Insignum  der 
Weltherrschaft  auf  dem  Knie,  erhebt  die  Rechte  in  einer  bäuerlich-bedächtigen  Weise 
zum  Segen.  Maria  kniet  etwas  tiefer  und  wendet  in  anmutiger  Neigung  des  Kopfes  das 
Auge  weg  von  dem  strengen  Blick  des  Königs.  Dieses  Hauptmotiv  des  Altares,  die  Stel- 
lung der  beiden  Figuren  zueinander,  das  Hinauf  und  Hinunter  der  Bewegung,  das 
Drehen  und  Wenden  der  Körper,  hätte  in  der  Malerei  nie  so  evident  zur  Anschauung 
gebracht  werden  können,  wie  es  hier  in  der  Bildschnitzerei  geschehen  ist.  Es  ist  aber 
nicht  nur  ein  Motiv  der  Komposition,  sondern  zugleich  ein  Motiv  des  Ausdrucks.  Wie 
im  gemalten  Bild  die  psychologische  Handlung  zwischen  Christus  und  der  Ehebreche- 
rin in  die  Schwingung  der  Umrisse  und  die  malerisch-räumliche  Beziehung  der  Figu- 
ren aufgenommen  war,  so  liegt  hier  die  stille  Melodie  der  Handlung  in  der  Gruppierung 
der  beiden  Gestalten  und  in  der  Ruhe,  mit  der  die  eine  Figur  die  Bewegung  der  andern 
aufnimmt  und  weiterleitet.  Innerhalb  der  überquellenden  Formenpracht  und  Orna- 
mentik des  Schreines  vereinigen  sich  Maria  und  Christus  in  einem  stummen  Dialog, 
der  eine  unsichtbare,  aber  wirksame  Spannung  zwischen  den  Figuren  entstehen  läßt 
und  das  Moment  der  Handlung  von  den  Körpern  ablöst  und  in  die  Bewegung  der  Li- 
nien und  des  Lichts  aufgehen  läßt.  Je  mehr  die  Aufmerksamkeit  sich  in  dem  Haupt- 
motiv verliert,  wie  Christus  auf  Maria  hinunterblickt  und  sie  sich  abwendet,  desto  mehr 
isoliert  sich  die  Handlung  für  den  Beschauer  und  desto  mehr  wandelt  sich  der  sinn- 
liche Eindruck  der  glänzenden  Dekoration  in  den  übersinnlich-psychischen  des  Vor- 
ganges. Zur  Handlung  gehört  auch  die  weiße  Taube,  die  über  der  Gruppe  schwebt  und 
im  Dunkel  des  Schreins  wie  eine  malerische  Erscheinung  hell  aufleuchtet.  Wenn  sich 
überall  in  der  Bildschnitzerei  die  Grenzen  des  Plastischen  und  des  Räumlichen,  des 
Wirklichen  und  des  Unbestimmbaren,  des  Sinnlichen  und  des  Visionären  verwischen, 
so  übt  in  dem  St.  Wolfgang-Altar  die  Taube  diese  Funktion  der  Täuschung  vor  allem 
aus.  Für  Michael  Fächer  aber  ist  es  bezeichnend,  daß  er  in  seiner  Kunst  dem  Leben 
und  der  Natur  verbunden  bleibt  und  das  Geistige  und  Fsychische  nur  gelegentlich  in 
einigen  Akkorden  berührt.  Selten  ist  in  der  Bildschnitzerei  das  Malerische  des  Gesamt- 


bildes  in  diesem  Maße  mit  körperlichem  Leben  durchsetzt  und  erfüllt  worden  wie  in 
seinem  Altarwerk.  Jede  Linie,  jede  Rundung,  jede  Form  strotzt  von  blühender  Lebens- 
energie, und  die  Kurven  rauschen  in  volltönendem  Gesang  durch  den  Schrein.  Das 
ganze  Werk  ist  ein  Hymnus  einer  jubilierenden,  hochgestimmten  Verehrung  der 
Maria.  Die  volkstümliche  Schönheit  der  Bildform  wurzelt  im  gesunden  Blut  des  Stam- 
mes. In  den  beiden  Heiligen  Benedikt  und  Wolfgang,  die  in  ihren  Nischen  zu  beiden 
Seiten  der  Krönung  kaum  Raum  für  ihre  Breite  finden,  lebt  das  beste  Menschentum  der 
Zeit  weiter. 

Michael  Fächer  war  als  kluger  Beobachter  des  Lebens  ein  trefflicher  Charakterdarstel- 
ler, wie  sein  Interesse  sich  überall  zwischen  dem  Allgemeinen  und  Individuellen  teilte 
und  er  über  der  Einheit  des  Bildes  die  Besonderheit  der  Figur  nie  vergaß.  In  dem  Kir- 
chenväteraltar zu  München  versuchte  er  unter  Anspannung  seiner  ganzen  künstleri- 
schen Energie  die  Charakterisierung  der  Einzelfigur  in  der  Malerei  bis  zur  plastischen 
Gegenwärtigkeit  der  individuellen  Form  durchzuführen.  Die  vier  geistlichen  Fürsten 
und  Gelehrten  sitzen  in  Nischen  nebeneinander,  von  gotischen  drei-  oder  vieleckigen 
Baldachinen  überdacht,  die  scharf  und  körperhaft  aus  der  Fläche  hervorspringen.  Wie 
die  Bildschnitzerei  malerische  Illusionen  erweckt,  so  die  Malerei  plastische.  Jede  Figur 
trägt  ihren  »Raum«  mit  sich.  Die  weißen  Tauben  haben  dieselbe  Bedeutung  für  die 
Raumvorstellung  wie  im  Hochaltar  von  St.  Wolfgang.  Sie  sind  auch  hier  Brennpunkte 
der  räumlich-plastischen  Anschauung.  Die  repräsentative  Erscheinung  der  Kirchen- 
väter wird  gebrochen  durch  die  individuelle  Handlung,  die  jeder  in  seiner  Zelle  vollzieht. 
Die  spätgotische  Unbeholfenheit  der  Zeichnung  verschärft  nur  noch  die  Herbheit  der 
Charakteristik.  Die  Gestalten  treten,  wie  in  der  südlichen  Mittagssonne  gesehen,  in 
schattenloser  Körperlichkeit  hervor.  Seinen  gemalten  und  geschnitzten  Köpfen  gräbt 
Fächer  mit  sicherer  Hand  in  breitem  Schnitt  die  charaktervollen  Linien  ein.  Neben 
italienischen  Köpfen  erscheinen  diese  einfachen  Bauerngesichter  gewiß  gröber  in  der 
Zeichnung,  aber  sie  besitzen  dieselbe,  wenn  nicht  eine  höhere  Intensität  des  Lebens 
und  des  individuellen  Ausdrucks. 

Wenn  Michael  Fächer  in  seinen  Werken  Elemente  verschiedener  Anschauungen  und 
Stile  miteinander  verbindet,  so  geschieht  das  alles  nur  um  der  Steigerung  des  Ausdrucks 
willen.  Seine  Technik  ist  Handwerk  und  Tat.  Seine  künstlerische  Arbeit  ist  sein  Leben. 
Seine  Form  ist  der  ursprünglichste  Ausdruck  seiner  Daseinsfreude.  Er  liebt  die  Natur 
und  die  Menschen  um  ihrer  prächtigen  Erscheinung  willen.  Es  fehlt  ihm  nicht  an  Ver- 
ständnis für  das  Seelische,  aber  sein  Wollen  ist  in  erster  Linie  auf  große,  wirkungsvolle 
Bildformen  gerichtet.  Ausdruck  bedeutet  ihm  Wirkung  durch  Schönheit.  Sein  Werk 
sprüht  und  funkelt  von  sinnlicher  Lebenskraft  und  südlichem  Glanz. 
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VEIT  STOSS 

Die  Kunst  des  Veit  Stoß  führt  uns  aus  der  südlichen  Bergwelt  Tirols  in  die  Stadt  Al- 
brecht Dürers.  Veit  Stoß  war  vor  Dürer  wohl  die  stärkste,  im  strengen  Sinne  des  Wortes 
vielleicht  die  einzige  Persönlichkeit  des  Nürnberger  Kunstkreises.  Indem  er  sich  gegen 
die  Wolgemutsche  Schulüberlieferung  durchzusetzen  hatte,  von  deren  Bindungen  er 
sich  nie  ganz  ablösen  konnte,  geriet  er  in  seinem  stilistischen  Ausdruck  in  Wider- 
sprüche, die  auch  Dürer  später  nicht  erspart  blieben.  Durch  seine  Kunst  ging  ein  lei- 
denschaftliches, unruhiges  Zucken  der  Linien,  in  dem  sich  ein  gequältes  Künstlerge- 
müt verriet.  Sein  metaphysischer  Charakter  war  ungebärdig,  vulkanisch  drohend,  von 
einem  schleichenden  Feuer  tief  bewegt,  heftig  im  Verlangen  nach  Gestalt,  aber  im  Aus- 
druck überall  gehemmt  und  unfrei,  in  der  Wirkung  hart  und  scharf.  Seine  wenigen 
Kupferstiche  einer  Enthauptung  Jakobi,  einer  heiligen  Katharina,  einer  Auferwek- 
kung  des  Lazarus,  einer  Ehebrecherin  vor  Christus,  einer  Beweinung  Christi,  einer 
Maria,  die  den  ungenähten  Rock  webt,  geben  in  ihrer  ungelenken  Technik  ein  auf- 
schlußreiches Bild  seiner  ungepflegten  Natur.  Dem  Rohstoff  seines  Talentes  mußte  der 
Künstler  durch  die  intensive  handwerkliche  Arbeit  seiner  Schnitzerei  erst  die  bestän- 
dige Form  geben.  Es  war  eine  schwere,  dunkle  Seele,  die  sich  von  der  Erde  losrang  und 
in  der  Kunst  erlöste,  und  die  Schatten  wichen  nie  von  ihrem  Werke.  Veit  Stoß  führte 
den  Meißel  und  das  Messer  mit  derselben  Gelenkigkeit  wie  den  Stichel  und  arbeitete 
aus  dem  Stein  und  aus  dem  Holz  die  Charaktere  mit  einer  ungewöhnlichen  Schärfe  der 
Zeichnung  heraus. 

Der  Künstler  soll,  als  er  1533  starb,  ein  Alter  von  95  Jahren  erreicht  haben.  Er  wäre 
dann  1438  geboren  und  etwa  ein  Altersgenosse  der  Wolgemut,  Fächer,  Verrocchio,  van 
der  Goes.  Seine  frühen  Werke  würden  zu  dem  Bilde,  das  man  sich  von  dieser  Genera- 
tion und  ihrem  künstlerischen  Stil  machen  darf,  wohl  stimmen.  Bemerkenswert  wäre 
dann,  daß  der  Künstler  sich  im  Bambergeraltar  von  1522,  den  er  mit  85  Jahren  aus- 
führte, noch  den  Geschmack  und  die  Auffassung  der  neuen  Zeit  aneignete,  und  daß  er 
bei  unverminderter  Arbeitskraft  auch  im  hohen  Alter  eine  unerhörte  Formgewalt  be- 
saß. Mag  aber  Veit  Stoß  auch  jünger  gewesen  sein,  so  bleibt  zwischen  seinen  beiden 
Hauptwerken,  dem  Krakauer  Marienaltar  (1477- 1488)  und  dem  Bambergeraltar, 
immer  noch  ein  Zeitraum  von  vier  Jahrzehnten  bestehen. 

Im  Jahre  1477  ist  Stoß  von  Nürnberg  nach  der  polnischen  Residenzstadt  Krakau  über- 
gesiedelt, die  damals  vielen  deutschen  und  italienischen  Künstlern  und  Gelehrten  ein 
Unterkommen  und  erwünschte  Gelegenheiten  zur  Arbeit  bot.  Im  Jahre  i486  kam  auch 
der  Nürnberger  Dichter  Konrad  Celtis  an  den  polnischen  Hof  in  Krakau.  Zu  den  wich- 


tigsten  Aufträgen,  die  Veit  Stoß  in  Krakau  erhielt,  gehörten  die  Entwürfe  und  teilwei- 
sen Ausführungen  einiger  Grabplatten  und  Grabmonumente  in  Guß  und  Stein  für  pol- 
nische Fürsten  und  Geistliche,  wie  für  den  König  Kasimir  im  Dom  zu  Krakau  (1492), 
die  Erzbischöfe  Olesnicki  und  Johann  V.  von  Gruszcinski  im  Dom  zu  Gnesen,  Werke 
von  einer  treuen  Wahrheit  des  Porträts,  einer  scharfen  Charakteristik  und  von  treff- 
licher Arbeit.  Deutlich  kommt  darin  die  intellektuelle  Grundlage  der  Kunst  des  Veit 
Stoß  zum  Ausdruck,  denn  aus  der  Erkenntnis  des  Lebens,  nicht  aus  der  Einfühlung  in 
das  Leben  ging  seine  Darstellung  und  Zeichnung  der  Grabfiguren  hervor. 
Im  Jahre  1496  kehrte  Veit  Stoß  in  seine  Vaterstadt  zurück,  zur  selben  Zeit  ungefähr, 
als  Dürer  von  seiner  ersten  italienischen  Reise  nach  Venedig  wieder  nach  Nürnberg  ge- 
kommen war.  Man  möchte  gern  für  die  nächste  Zeit  einen  läuternden  Einfluß  des  jun- 
gen Dürer  auf  Veit  Stoß  annehmen,  der  unterstützt  wurde  durch  die  innere  Verwandt- 
schaft der  Künstler  und  die  gleichzeitige  Überlegenheit  Dürers  an  menschlicher  und 
künstlerischer  Bildung.  Dürer  sollte  ja  bald  auf  den  ganzen  einheimischen  Künstler- 
kreis maßgebenden  Einfluß  gewinnen.  Andererseits  aber  wird  auch  Dürer  Kompositio- 
nen des  Stoß  von  der  Art  der  Passionsreliefs  im  Chor  von  St.  Sebald  (1499)  mit  der 
größten  Bewunderung  betrachtet  haben.  In  der  Gefangennahme  Christi  fand  er  eine 
Verbindung  der  dramatischen  Spannung  mit  einer  eingehenden  Behandlung  der  Zeich- 
nung der  Rüstungen,  Waffen,  Stoffe  und  Köpfe,  wie  sie  seinem  eigenen  Formideal  ent- 
sprach, wobei  der  Bildhauer  mit  seiner  Technik  einen  Grad  der  Vergegenwärtigung 
und  Verdeutlichung  des  Bildes  erreichte,  wie  er  damals  dem  jungen  Maler  noch  ver- 
wehrt war. 

Bald  nach  Vollendung  dieser  Steinreliefs  traf  den  Künstler  ein  schwerer  Schicksals- 
schlag. Aus  Erbitterung  über  einen  betrügerischen  Sachverwalter  seines  Vermögens 
hatte  er  sich  zur  Fälschung  einer  Unterschrift  hinreißen  lassen  und  war  dafür  mit  der 
gesetzlichen  Strafe  der  Schändung  gebüßt  worden,  indem  ihm  beide  Wangen  durch- 
stochen wurden. 

Das  Frühwerk  des  Veit  Stoß,  der  Altar  in  der  Marienkirche  zu  Krakau,  stellt  den  Tod 
der  Mutter  Christi  dar.  Das  Thema  eignete  sich  wenig  für  ein  großes  Altarwerk  und 
war  im  Norden  auch  in  der  Malerei  nur  selten  befriedigend  gelöst  worden.  Es  war  nicht 
leicht,  die  zwölf  Apostel  um  das  Bett  der  Maria  bildmäßig  anzuordnen,  und  beinahe  un- 
möglich, glaubhaft  zu  machen,  wie  Jesus  die  Seele  der  Maria  in  Empfang  nimmt  und 
in  den  Himmel  trägt.  Veit  Stoß  überwand  aber  alle  Schwierigkeiten  und  fand  eine  groß- 
artige Lösung  der  Aufgabe.  Die  Komposition  entwickelt  sich  in  die  Breite  und  in  die 
Tiefe  der  Nische  und  ist  von  jener  Einfachheit  und  Übersichtlichkeit,  die  zur  guten 
Nürnberger  Tradition  gehörten.  Der  hymnischen  Schönheit  Michael  Pachers  setzt  Stoß 
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das  metrische  Maß  und  den  rh3rthmischen  Takt  des  Bildes  entgegen.  Die  Apostel  stehen 
in  zwei  Reihen.  In  der  vorderen  Reihe  stehen  fünf  breite  Gestalten  nebeneinander,  von 
denen  jede  sich  in  Haltung  und  Bewegung  von  der  andern  unterscheidet  und  abtrennt, 
als  wäre  sie  in  einer  eigenen  Nische.  Petrus  in  der  Mitte  hält  die  sterbende  Maria,  die 
vor  ihm  kniet.  In  der  zweiten  Reihe  haben  sich  die  sieben  übrigen  Apostel  in  freierer 
Ordnung  aufgestellt:  sie  blicken  zum  Teil,  wie  die  beiden  äußersten  Vorderfiguren,  zur 
Maria  empor  oder  sind  mit  der  sterbenden  Maria  auf  Erden  beschäftigt.  Sie  bleiben 
fast  ganz  hinter  den  großen  Aposteln  der  ersten  Reihe  verborgen.  Darüber  steht  Maria 
neben  Jesus  in  der  Glorie,  von  Wolken  getragen,  von  Engeln  begleitet,  von  den  Strah- 
len des  Himmels  umglänzt.  Sie  schweben  nicht  wie  die  Maria  Riemenschneiders,  son- 
dern halten  feierlich  inne,  als  wollten  sie  die  Apotheose  der  Jünger  entgegennehmen. 
Der  Vorgang  ist  von  einer  bewußten  Größe  und  Absicht.  Veit  Stoß  ist  als  eine  reali- 
stische Natur  ausschließlich  auf  die  objektive  Wirkung  gerichtet,  während  Riemen- 
schneider im  subjektiv-lyrischen  Bekenntnis  seiner  Empfindung  sich  erfüllt.  Die  fünf 
Gestalten  der  Apostel  sind  im  Wiegen  der  Körper,  in  der  Bewegung  der  Falten  wie 
Orgelbässe.  Zugleich  sind  sie  aber  mit  ungewöhnlicher  künstlerischer  Intelligenz  bis  in 
die  letzte  Linie  durchgearbeitet  und  durchgezeichnet.  Die  Köpfe  zucken  bis  in  den  fein- 
sten Nerv.  Jedes  Aderchen  ist  lebendig  nachempfunden.  Das  Holz  bekommt  einen  har- 
ten, metallischen  Klang.  Jeder  Apostel  ist  ein  vom  Schicksal  gemeißelter,  aus  der  Natur 
erhobener  Charakter.  Besonders  der  Kopf  des  Johannes  ist  von  einer  plastischen  Schön- 
heit, die  das  Individuelle  zum  Typischen  umbildet,  ohne  daß  das  innere  Glühen  des  Le- 
bens und  die  Spannung  des  Willens  dadurch  abgeschwächt  würden. 
Der  Englische  Gruß  in  der  Lorenzkirche  in  Nürnberg  ist  ein  großes  dekoratives 
Schmuckstück  des  Chorraumes,  dessen  unfaßbares  Sein  sich  in  diesem  Ornamente 
sammelt  und  verbildlicht.  Ein  längliches  mächtiges  Oval  eines  hängenden  Rosenkran- 
zes ist  besetzt  mit  sieben  Medaillons  mit  den  sieben  Freuden  der  Maria.  In  diesem 
Kranze  stehen  Maria  und  der  Engel  der  Verkündigung  in  ähnlicher  Haltung  wie  Chri- 
stus und  Maria  im  Krakaueraltar.  Mochte  Stoß  in  der  Erfindung  dieses  Schmuckstük- 
kes  von  dem  spätgotisch-kleinlichen  Nürnberger  Kunsthandwerk  abhängen,  so  blieb 
es  doch  ein  phantastischer  Gedanke,  eine  solche  »Goldschmiedearbeit«  in  einen  monu- 
mentalen Maßstab  zu  vergrößern  und  mit  dem  Innenraum  des  hohen  Chores  zu  ver- 
binden. An  Stelle  des  Altarschreines,  der  aller  Bildschnitzerei  sonst  den  Halt  und  die 
Fassung  giot,  tritt  hier  die  Unmittelbarkeit  des  offenen  Raumes,  der  das  Bildwerk  von 
allen  Seiten  umkreist  und  umflutet.  Die  Schnitzerei,  die  sonst  im  Schrein  in  maleri- 
schem Halbdunkel  untertaucht,  wird  hier  vom  Licht  aufgelöst  zu  einer  körperlosen 
Erscheinung.  Umgekehrt  aber  verdichtet  sie  die  Idee  des  architektonischen  Raumes  zu 
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einem  sinnlichen,  wahrnehmbaren  Ausdruck.  Diese  Wechselwirkung  von  Raum  und 
Plastik,  Malerei  und  Schnitzerei  als  ein  Urphänomen  der  deutschen  Kunst  ist  kaum  je 
so  sinnfällig  und  eindrucksvoll  dargestellt  worden  wie  von  Veit  Stoß  in  diesem  »Eng- 
lischen Gruß«. 

Der  Altar  der  Anbetung  des  Kindes  in  der  Pfarrkirche  in  Bamberg  stammt  aus  der 
Karmeliterkirche  in  Nürnberg  und  wurde  erst  während  der  Bilderstürme  in  die  katho- 
lische Nachbarstadt  gebracht  und  damit  vor  dem  Untergang  bewahrt.  Auf  den  Flügeln 
sind  vier  Szenen  aus  dem  Marienleben,  die  Geburt  Christi,  die  Darbringung  im  Tempel, 
die  Flucht  nach  Ägypten  und  die  Anbetung  der  Könige  in  einem  veredelten,  geschlif- 
fenen Reliefstil  dargestellt,  der  schon  den  Einfluß  des  Gusses  auf  die  Schnitzerei 
spürbar  werden  läßt.  Die  Anbetung  des  Kindes  ist  wie  ein  volkstümliches  Krippen- 
bild aus  einzelnen  Figuren  zusammengestellt.  Mag  bei  dem  Transport  des  Altares  von 
Nürnberg  nach  Bamberg  manches  verloren  oder  verändert  worden  sein,  so  liegt  das 
Wesen  der  deutschen  Bildkunst  ja  darin,  daß  man  die  Komposition  der  Figuren  vari- 
ieren kann,  ohne  den  Sinn  des  Bildes  zu  entstellen.  Es  ist  ein  Entwurf  des  Künstlers  zu 
diesem  Altar  in  der  Universität  zu  Krakau  erhalten.  Er  läßt  den  Weg  erkennen,  den 
der  Bildschnitzer  von  der  graphischen  Erfindung  seines  Bildes  zur  plastischen  Verwirk- 
lichung zurücklegen  mußte.  Aus  dem  linearen  Ornament  der  Zeichnung  löst  sich  Figur 
um  Figur  ab  und  wird  im  Altar  zur  ausgeprägten  Individualität  der  Form  und  des  Aus- 
drucks. Die  Einheit  des  Bildes  geht  verloren,  aber  das  Leben  wird  erst  gewonnen.  Das 
Gleichmaß  der  Anschauung  wird  zersprengt,  damit  die  Form  in  sinnlich  greifbare 
Wirklichkeit  übergehen  kann. 

Das  Bild  der  Anbetung  des  Kindes  ist  eine  Gruppe  einzelner,  mit  letzter  Ausdrucks- 
kraft gerundeter  Figuren,  die  aber  durch  gar  keine  Beziehung  oder  innere  Handlung 
miteinander  verbunden  sind.  Als  Hauptfigur  kniet  Maria  im  vordersten  Plan  vor  dem 
Kinde.  Die  Art,  wie  der  Körper  aus  der  bewegten  Draperie  herauswächst  und  dadurch 
noch  größer  erscheint  als  er  ist,  erinnert  ein  letztes  Mal  an  die  Maria  des  Meisters 
Franke  (Abb.  67).  Hier  aber  ist  an  der  Realität  des  Wirklichen  und  an  der  Naturwahr- 
heit des  Lebens  nicht  mehr  zu  zweifeln.  Zur  Linken  steht  Joseph,  halb  Bürger,  halb 
König.  Auch  die  übrigen  Statisten:  die  Hirten,  die  vornehmen  Engel,  die  Großeltern 
Joachim  und  Anna  sind  in  der  Haltung,  im  Kostüm,  in  der  edlen  Linie  Zeugen  der 
neuen  Auffassung  des  Bildschnitzers,  der  in  seinem  Alter  das  neue  Schönheitsideal  der 
Zeit,  wie  Dürer  es  den  Nürnbergern  vermittelt  hatte,  in  Vollendung  darzustellen  ver- 
mochte. Er  hätte  es  nicht  gekonnt,  wenn  nicht  der  leidenschaftliche  Formtrieb  seines 
Blutes  nach  immer  höheren  Graden  und  volleren  Maßen  der  plastischen  Verkörperung 
der  Dinge  verlangt  hätte.  Die  Rundungen  schwellen  an  und  spannen  sich,  die  Form- 
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energien  drängen  aus  dem  Kern  der  Gestalten  hervor  und  entladen  sich  in  den  Kurven 
der  Draperien  und  in  den  prallen  Linien  der  Schädel.  Das  Holz  ist  saturiert  vom  Glanz 
der  braunen  Töne.  Die  Umrisse  der  Figuren  haben  sich  zu  geschlossenen  Konturen  ab- 
geklärt, die  verfeinerte  Oberflächenbehandlung  breitet  sich  wohltönend  über  die  glat- 
ten Gewänder  aus.  Die  Bildschnitzerei  hat  ihr  letztes  Wort  gesprochen.  Wenn  die 
Formkultur  der  Renaissance  darin  bestand,  daß  sich  mit  der  Vereinfachung  und  Ver- 
einzelung der  Form  ihre  sinnliche  Daseinskraft  steigerte,  dann  hat  Veit  Stoß  in  seinem 
Bambergeraltar  das  schönste  Werk  der  deutschen  Renaissance  geschaffen.  So  weist 
der  Künstler  in  der  Art,  wie  er  durch  Einwirkung  des  bewußten  Willens  von  der  ge- 
dachten zur  wirklichen  Form  gelangte  und  von  der  Reflexion  zum  sinnlichen  Aus- 
druck fortschritt,  unmittelbar  auf  Albrecht  Dürer  hin. 

ALBRECHT  DÜRER 

Albrecht  Dürer  stellte  die  deutsche  Kunst  vor  das  Problem  der  Bildung,  und  Bildung 
heißt  Ausgleich  zwischen  den  ahnenden,  treibenden,  dunklen  Kräften  der  Seele  und  des 
Willens  und  den  Notwendigkeiten  der  Erkenntnis  und  der  Anschauung.  Dürer  trat  aus 
der  subjektivistischen  Vereinsamung  seines  Ichs  heraus  und  fand  in  der  Bindung  und 
Zusammengehörigkeit  aller  antiken  und  neueren  Kultur  die  ideelle  Grundlage  seiner 
Kunst.  Ohne  den  eigenen  Instinkt  abzuschwächen  oder  zu  verletzen,  konnte  er  sich 
doch  erst  in  der  Berührung  mit  der  Welt  entwickeln.  Er  wollte  zeitgemäß  sein  und  die 
Aufgabe  seiner  Gegenwart  erfüllen.  Wenn  Matthias  Grünewald  den  sinnlich-übersinn- 
lichen Anlagen  der  deutschen  Phantasie  einseitigen  Ausdruck  gab,  so  begegnete  Dürer 
den  triebhaften,  individualistischen  Neigpangen  durch  das  mäßigende  Gesetz.  Es  wurde 
ihm  nicht  leicht,  denn  er  war  von  allen  Gegensätzen  zerrissen,  die  je  ein  deutscher  Cha- 
rakter in  sich  getragen  hat.  Indem  er  aber  sein  Leben  daran  setzte,  den  inneren  Zwie- 
spalt zu  überwinden  und  alle  widersprechenden  Anlagen  in  einer  großen  Synthese  der 
Kunst  und  des  Lebens  zu  vereinigen,  wurde  er  der  größte  deutsche  Künstler.  In  einem 
Gespräch  mit  Melanchthon  bezeichnete  er  die  Entwicklung  vom  Mannigfaltigen  zum 
Einfachen  als  der  »Kunst  höchste  Zier«.  Sein  Leben  bedeutete  ihm  nicht  einen  Zu- 
stand, sondern  eine  Entwicklung.  Er  suchte  darin  nicht  nur  den  Ausdruckseiner  selbst, 
sondern  vor  allem  ein  sachliches  Ziel,  dem  er  sich  unterordnete. 
Albrecht  Dürer  wurde  am  21.  Mai  1471  in  einem  »guten,  warmen,  trockenen,  seligen 
Sommer  als  er  in  100  Jahren  gewest  ist«  in  Nürnberg  geboren.  Sein  Vater  war  der  aus 
Ungarn  eingewanderte,  seit  1450  in  der  Stadt  ansässige  Goldschmied  Albrecht  Dürer 
(1427- 1502),  die  Mutter  die  viel  jüngere  Margarethe  Haller.  Er  war  von  14  Kindern 


das  Zweitälteste.  Der  begabte  Knabe  sollte  das  Handwerk  des  Vaters  erlernen,  er  be- 
gehrte aber  bald  aus  eigenem  Trieb  Maler  zu  werden  und  kam  mit  13  Jahren  zu  Mi- 
chael Wolgemut  in  die  Lehre.  Wie  es  der  Brauch  wollte,  ging  er  später  als  Geselle  auf 
die  Wanderschaft  (1490- 1494).  Zuerst  wandte  er  sich  nach  Kolmar,  wo  er  von  Martin 
Schongauer  die  Technik  der  Kupferstecherei  zu  erlernen  hoffte,  denn  dafür  konnte  er 
in  Nürnberg  keinen  Lehrer  finden.  Schon  in  der  Wahl  Schongauers  zeigte  Dürer  die 
zielbewußte  Sicherheit  seines  künstlerischen  Instinkts,  denn  der  Kolmarer  Meister 
allein  besaß  damals  einen  ausgeprägten  graphischen  Stil,  der  eine  weitere  Entwicklung 
ermöglichte.  Leider  traf  aber  Dürer  den  verehrten  Künstler  nicht  mehr  am  Leben.  Er 
zog  nun  südwärts  nach  Basel,  wo  damals  das  Buchgewerbe  in  lebhafter  Entwicklung 
stand  und  einem  jungen  lernbegierigen  Zeichner  Anregung  und  Arbeit  versprach.  Es 
ist  anzunehmen,  daß  Dürer  als  Patenkind  des  großen  Nürnberger  Verlegers  Anton  Ko- 
berger  persönliche  Empfehlungen  bei  den  Basler  Druckern  wie  vor  allem  bei  Amerbach 
abzugeben  hatte.  In  der  Schule  Wolgemuts  war  er  an  eine  breite,  schwerfällige  Art  der 
Holzschnittillustration  gewöhnt  worden,  und  es  mochte  ihn  zuerst  überraschen,  unter 
den  Mitarbeitern  der  Bergmannschen  Offizin  einem  munteren,  witzigen  Geist  zu  be- 
gegnen, der  den  Illustrationen  erst  die  richtigen  Pointen  gab.  Die  Basler  besaßen  in 
ihren  Holzschnitten  eine  durchsichtige,  bewegliche  Linearität,  mit  der  sie  auch  bei  be- 
schränktem Format  ihre  Absichten  in  gefälliger,  geistreicher  Weise  zur  Geltung  brin- 
gen konnten.  Dürer  stand  dieser  Basler  Art  fremd  gegenüber,  aber  seine  Intelligenz 
vergnügte  sich  an  der  künstlerischen  Vollendung  der  Drucke,  die  er  entstehen  sah. 
Was  er  selbst  in  Basel  für  den  Holzschnitt  arbeitete,  war  noch  überall  mit  Nürnberger 
Schlacken  durchsetzt. 

Von  Basel  kehrte  Dürer  zunächst  in  seine  Heimat  zurück,  wo  er  nach  der  Sitte  der  Zeit 
durch  Vereinbarung  der  Eltern  mit  Agnes  Frei  verheiratet  wurde,  die  ihm  den  Zugang 
zu  angesehenen  Ratsfamilien  eröffnete.  Wie  ihm  aber  die  Reiselust  schon  durch  das 
Horoskop  vorausbestimmt  worden  war,  zog  er  bald  nach  der  Heirat  über  die  Alpen 
nach  Italien  und  lernte  hier  in  den  oberitalienischen  Städten  die  Kunst  Mantegnas, 
Bellinis  und  wohl  auch  Leonardos  kennen.  Er  war  für  die  Aufnahme  der  antikischen 
und  italienischen  Gedanken  und  Formen  schon  soweit  vorbereitet,  daß  er  seine  Reise- 
eindrücke mit  kritischem  Bewußtsein  ordnete. 

Trotz  aller  Bemühungen  um  die  Bildung  der  Zeit  blieb  er  eine  unberechenbare  Natur, 
und  so  trat  er  mit  jenen  mittelalterlichen  visionären  Holzschnittfolgen  der  Großen  Pas- 
sion und  der  Apokalypse  hervor,  die  alle  Lehren  der  Basler  und  der  Italiener  zu  ver- 
leugnen schienen.  Erst  als  sein  Blut  sich  in  diesem  leidenschaftlich  herben  Protest  ge- 
gen die  »Form«  von  den  fremden  Säften  gereinigt  hatte,  wandte  er  sich  den  Aufgaben 
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des  Tages  zu  und  arbeitete  nun  mit  bürgerlichem  Fleiße  und  wissenschaftlichem  Eifer 
an  der  Erkenntnis  des  Wirklichen  und  an  der  Ergründung  der  Gesetze  des  Schönen  und 
des  Maßes.  Er  malte  nach  der  Natur  Landschaften,  Rasenstücke  und  Tiere  oder  grü- 
belte über  dem  Rätsel  der  menschlichen  Proportion  und  maß  mit  dem  Zirkel  am  Bau 
des  Körpers  herum,  wie  Alberti  und  Leonardo  es  getan  hatten.  Er  ahnte  nicht,  daß  die 
Südländer  das  Gesetz  in  ihrem  Körpergefühl  in  sich  trugen,  während  er  es  abstreikt 
konstruieren  mußte,  und  daß  er  dem  andersgearteten  Körper  eine  Norm  aufzwang,  die 
im  Süden  dem  Leben  entnommen  war.  Dürer  glaubte  an  das  Wort  und  die  Wissen- 
schaft. Oft  aber,  wenn  er  mit  seinen  gelehrten  Freunden  zusammensaß,  verfiel  er,  wäh- 
rend die  andern  sich  unterhielten,  in  Träume  und  sah  »die  schönsten  Dinge«.  Ähnlich 
könnte  man  denken,  hätte  er  inmitten  seiner  theoretischen  Untersuchungen  wie  im 
Traume  die  Legende  des  Marienlebens  aufgezeichnet. 

Im  Herbst  1505  machte  er  sich  zum  zweitenmal  auf  die  Reise  und  ging  nach  Venedig. 
Er  wollte  sich  aus  der  Verkrustung  erretten,  in  die  seine  Kunst  bei  seinen  wissenschaft- 
lichen Neigungen  und  inmitten  der  spätgotischen  Nürnberger  Konvention  verfallen 
mußte.  Auch  drängte  ihn  das  Verlangen  nach  größeren,  freieren  Verhältnissen  aus  den 
engen  Bücher-  und  Werkstuben  Nürnbergs  heraus.  In  Venedig  hoffte  er  sich  dem  Hee- 
reszug Kaiser  Maximilians  anschließen  und  nach  Rom  gelangen  zu  können.  Als  ihn 
die  Wendung  der  Dinge  dieser  Aussicht  beraubte,  ging  er  wenigstens  nach  Bologna, 
wo  er  sich  mit  dem  Mathematiker  Luca  Pacioli  über  Maße  und  Proportionen  unterhal- 
ten konnte.  Unter  dem  Einfluß  der  Sonne  und  der  Luft,  der  Geselligkeit  und  der  Men- 
schen in  Venedig  belebte  sich  Dürers  künstlerische  Sinnlichkeit,  und  der  Zeichner  und 
Graphiker  wandelte  sich  zum  Maler.  Die  Venetianer  staunten  über  die  Leuchtkraft  sei- 
ner Farben.  Seine  Zeichnung  nahm  eine  Sicherheit  der  Form  und  einen  Glanz  des  Ma- 
terials an,  daß  Dürer  sich  seinem  Ziele  naheglauben  konnte.  Freilich  wurden  die  her- 
vorbrechenden Empfindungen  für  die  äußeren  schönheitlichen  Wirkungsmittel  der 
Kunst  wieder  gehemmt  durch  die  peinliche  Gewissenhaftigkeit,  mit  der  er  die  fremden 
Vorbilder  sich  aneignete.  In  der  Ausführung  der  Bilder  erkaltete  das  Feuer  des  erreg- 
ten Schönheitsgefühles.  Die  Früchte  der  italienischen  Reise  zeigten  sich  erst  in  Nürn- 
berg in  einer  zunehmenden  inneren  Produktionskraft ;  in  der  Malerei  kam  zwar  Dürer 
über  die  erreichte  Vollendung  der  venetianischen  Tafeln  der  Maria  mit  dem  Zeisig  und 
des  Rosenkranzbildes  nicht  mehr  hinaus.  An  den  Altären  der  Krönung  Mariae  für  den 
Frankfurter  Kaufmann  Jakob  Heller,  des  Martyriums  der  Zehntausend  für  den  Kur- 
fürsten von  Sachsen  und  der  Dreieinigkeit  von  151 1  für  die  Familie  Landauer  arbeitete 
er  mit  intensiver  Arbeitslust,  aber  doch  auch  mit  der  schließlichen  Erkenntnis  der  müh- 
seligen »Kläubelei«  seines  Pinsels.   Indessen  ließ  er  in  schneller  Aufeinanderfolge  die 
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umfangreichen  Holzschnitt-  und  Kupferstichwerke  der  kleinen  Passionen  und  die  ver- 
mehrten Neuauflagen  der  Großen  Passion  und  des  Marienlebens  erscheinen.  Die  gra- 
phischen Erfindungen  nahmen  nun  von  Jahr  zu  Jahr  an  Ausdruckskraft,  Reichtum 
der  Phantasie,  Meisterschaft  des  Technischen  zu  und  erdrückten  schließlich  durch  ihr 
Übergewicht  die  Malerei.  Die  Entwicklung  des  graphischen  Stils  erreichte  ihre  Kulmi- 
nation in  den  Meisterstichen  »Ritter,  Tod  und  Teufel«,  »Hieronymus«  und  »Melancho- 
lie«. Dabei  wurde  Dürer  auch  in  die  literarisch-künstlerischen  Unternehmungen  des 
Kaisers  Maximilian  hineingezogen,  obwohl  seine  tiefe,  sinnende  Natur  sich  auf  den 
leichten  Ton  der  höfischen  Improvisation  wenig  verstand.  Die  Arbeiten  für  den  Kaiser, 
in  die  er  sich  mit  den  besten  Kräften  der  Zeit,  mit  Burgkmair,  Schäufelein,  Altdorfer, 
Baidung,  Cranach,  teilte,  förderten  nur  seine  ererbten  Neigungen  für  die  kunsthand- 
werkliche Miniatur,  und  seinen  Entwürfen  für  den  Triumphzug  und  die  Ehrenpforte 
fehlt  denn  auch  der  leichte  Geschmack  des  Dekorativen,  der  für  höfische  Allegorien 
unerläßlich  ist.  Einzig  seine  Randzeichnungen  zum  Gebetbuch  des  Kaisers  waren,  da 
der  Künstler  unbehindert  von  antiquarischen  Rücksichten  allein  seiner  graphischen 
Phantasie  folgen  konnte,  von  einer  freien,  ganz  persönlichen  Erfindung  des  Ornamen- 
tes. Das  Ornament  floß  hier  aus  der  Hand  des  Künstlers,  und  es  war  die  Hand  des 
besten  deutschen  Zeichners. 

Mit  zunehmendem  Alter  trat  bei  Dürer  das  allem  bloß  Dekorativen  entgegengesetzte 
Interesse  für  das  Physiognomische  und  Charakteristische  immer  stärker  hervor.  In  den 
Jahren  nach  den  Meisterstichen  entstanden  die  gemalten  und  gestochenen  Bildnisse 
des  Kaisers  Maximilian,  des  Hans  Imhoff,  des  Bernard  van  Orley,  des  Hieronymus 
Holzschuher,  des  Melanchthon,  des  Erasmus,  des  Kurfürsten  Friedrich  des  Weisen, 
des  Willibald  Pirckheimer  und  des  Eoban  Hesse  und  daneben  die  lange  Reihe  der  Charak- 
terköpfe der  Apostel,  die  alle  mit  einer  ungewöhnlichen  Beobachtung  und  Betonung 
weniger,  scharfer  Linien  gezeichnet  waren.  Auch  die  Betrachtung  des  Physiognomi- 
schen  gehörte  zu  der  erkennenden,  grüblerischen,  erforschenden  Tätigkeit  des  Düreri- 
schen Geistes. 

In  seinem  50.  Lebensjahre  unternahm  Dürer  noch  einmal  eine  größere  Reise  in  die 
Niederlande.  Er  wollte  sich  in  der  Kanzlei  des  neugewählten  Kaisers  Karl  V.  die  Privi- 
legien des  verstorbenen  Maximilian  erneuern  lassen  und  zugleich  für  den  Vertrieb 
seiner  Werke  Sorge  tragen.  Die  Reise  brachte  dem  Künstler  in  den  reichen  Städten 
Antwerpen  und  Brüssel  unerwartete  gesellschaftliche  Ehrungen  seitens  der  Lands- 
leute und  der  fremden  Maler.  Er  war  noch  immer  zugänglich  für  Anregungen.  In 
einigen  Studien  zu  einer  Passion  hielt  er  sich  nach  niederländischer  Art  an  das 
Breitformat ;  den  Bildniszeichnungen  in  Kohle  nach  Gastfreunden  und  Kollegen  gab 
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er  einen  saftigen,  farbigen  Strich.  Dürer  lernte  viel  in  den  Niederlanden,  aber  er 
lehrte  noch  mehr,  denn  gerade  in  jenen  Jahren  war  seine  eigenwillige,  ausdrucks- 
starke Art  zeitgemäßer  als  die  kontemplative  und  passive  Empfindung  der  Nieder- 
länder. Der  jugendliche  Lukas  van  Leyden  stand  ganz  unter  dem  Einfluß  der  Kunst 
Dürers. 

Als  der  Künstler  nach  Nürnberg  zurückkehrte,  fand  er  Deutschland  durch  den  Aus- 
gang des  Wormser  Reichstages  stark  beunruhigt.  Die  Eindrücke  der  niederländischen 
Reise  konnten  sich  nicht  mehr  künstlerisch  auswirken,  denn  die  religiöse  Krisis 
brachte  die  Entwicklung  des  humanistischen  Geisteslebens  zum  Stillstand.  Dürer,  ohne- 
hin dem  Gedanklichen  stärker  zuneigend  als  dem  Sinnlichen,  widmete  sich  jetzt  fast 
ausschließlich  seinen  wissenschaftlichen  Liebhabereien  und  seiner  gelehrten  Schrift- 
stellerei.  Die  Apostel  waren  das  einzige  große  Werk  des  letzten  Jahrzehnts  seines 
Lebens.  Als  er  am  8.  April  1528  starb,  da  waren  sich  Freunde  und  Zeitgenossen  be- 
wußt, einen  der  besten  Männer  verloren  zu  haben.  Das  Leben  Dürers  war  unergründ- 
lich gewesen  in  der  Vielheit  der  Ideen,  von  denen  er  bewegt  wurde.  Was  die  deutsche 
Kunst  außer  ihm  und  nach  ihm  in  Grünewald,  Holbein,  Cranach,  Altdorfer,  Baidung 
darstellte,  das  alles  hatte  er  in  seinem  Geiste  vereinigt  und  in  die  eine  Form  zu- 
sammenpressen müssen. 

Die  Betrachtung  der  Kunst  Dürers  führt  zur  Aufdeckung  aller  gegensätzlichen  Anla- 
gen, die  er  in  der  Synthese  seines  Stils  wieder  zusammenfaßt.  Seine  erste  und  einfachste 
Begabung  ist  die  Nachahmung  der  Natur.  Als  frühestes  Zeugnis  seines  Kunstfleißes 
ist  sein  Selbstbildnis  von  1484  anzusehen,  das  er  mit  13  Jahren  gezeichnet  hat.  Mit 
einer  noch  ängstlichen  Hand,  aber  zugleich  mit  der  angeborenen  Sicherheit  der  Beob- 
achtung hat  Dürer  seine  eigenen  kindlichen  Züge  festgehalten.  Wohl  war  in  Nürnberg 
im  Wolgemutkreis  eine  Tradition  der  Naturnachahmung  und  Wirklichkeitszeichnung 
vorhanden,  aber  Dürer  fügte  der  erlernten  Manier  die  Empfindung  für  das  Lebendige 
hinzu.  Der  Knabe  sieht  schon  mehr,  als  er  wiedergeben  kann.  Wie  er  mit  dem  Silber- 
stift die  Linien  hinsetzt,  beruht  auf  einer  bewußten,  bedächtigen  Art  der  Beobachtung. 
Es  kommt  ihm  nicht  auf  Ausdruck  und  CharaJcter,  sondern  hur  auf  die  Wahrheit  an, 
die  Natur  natürlich  zu  sehen  und  naturhaft  abzuzeichnen.  Schon  hier  deutet  sich  seine 
spätere,  in  den  Studien  nach  den  Pflanzen,  Tieren,  Stoffen  und  Draperien  bewährte 
Fähigkeit  an,  mit  dem  Auge  in  das  organische  Wesen  der  Dinge  in  einer  Weise  einzu- 
dringen, die  mehr  als  ein  bloßes  Sehen  ist.  Die  Zeichnung  Dürers  ist  ein  Wissen  a  priori 
von  der  Natur,  nicht  nur  eine  Nachahmung.  Wenn  er  von  jedem  Venetianer  oder  Nie- 
derländer im  Formempfinden  übertroffen  wird,  so  überragt  er  alle  in  der  Intensität  sei- 
ner Naturerkenntnis.  Er  besitzt  das  Auge  eines  Weisen,  der  das  Leben  selbst  sieht,  wo 


andere  Formen  des  Lebens  sehen.  Auf  dieser  Wahrheit  seines  Sehens  beruht  alle  große 
Wirkung,  die  Dürer  in  Malerei  und  Zeichnung,  Bildnis,  Stich  und  Holzschnitt  ausübt. 
Die  Nachahmung  der  Natur  konnte  bis  über  die  Grenzen  des  Künstlerischen  hinaus- 
gehen, und  oft  hat  sie  es  in  der  deutschen  Kunst  getan.  Dürer  selbst  besaß  genug  Tiefe, 
um  der  Einseitigkeit  einer  äußerlichen  Nachahmung  entgegenzuwirken.  Diese  Ver- 
trautheit mit  der  Natur  erlaubt  ihm  aber  immer,  mit  einem  gesunden  Gegengewicht 
den  konstruktiven  Neigungen  seiner  Intelligenz  zu  begegnen.  Wenn  er  seine  Bilder 
mit  dem  Zirkel  konstruierte,  um  mit  der  äußeren  Wahrheit  der  Dinge  die  innere  be- 
griffliche zu  verbinden,  so  blieb  die  Natur  darin  immer  künstlerisch  lebendig.  Mem 
möge  auch  sein  Selbstbildnis  von  1504  in  der  Münchener  Pinakothek  aus  seiner  stili- 
sierten Gleichmäßigkeit  herauslösen  und  nur  als  Malerei  nach  der  Natur  betrachten: 
man  staunt  über  die  Gegenwart  des  Lebens  in  jedem  Pinselzug,  über  die  Wahrheit  der 
Zeichnung  der  Hand,  der  Stirn,  der  Augen  und  der  Wimpern.  Dürer  gibt  das  reine 
Sein  der  Form  so  erschöpfend  wieder,  daß  man  sein  Bild  in  der  Nähe  studieren  und 
seine  Malerei  Zoll  um  Zoll  ergründen  muß.  Man  kann  sich  in  seine  Zeichnung  ver- 
senken, ohne  je  auf  den  Grund  zu  stoßen.  Wie  in  einem  Brennpunkt  tritt  uns  in  die- 
sem Bilde  die  ganze  Entwicklung  der  Naturbetrachtung  der  deutschen  Kunst  von  den 
Naumburgerstatuen  bis  zu  Fächer  und  Holbein  und  bis  zu  Menzel  und  Leibl  hin  ent- 
gegen. Vom  niederländischen  Stilleben  unterscheidet  sich  diese  deutsche  Naturauffas- 
sung dadurch,  daß  sie  alle  Momente  des  Malerischen,  Tonigen,  Dekorativen  ausschal- 
tet und  es  ihr  nur  auf  die  Erkenntnis  der  nackten,  wirklichen  Sachlichkeit  ankommt. 
Dürer  malt  die  Natur  nicht  um  des  Malens  willen,  sondern  um  der  Wahrheit  zu  dienen. 
Die  Arbeit,  die  er  leistet,  ist  nur  durch  die  Anspannung  des  Willens  möglich,  und  so 
mischt  sich  mit  diesem  Wollen  in  seine  Sachlichkeit  schon  wieder  ein  subjektives  Mo- 
ment. Indem  er  in  seinem  Selbstbildnis  die  Strenge  der  Form  mit  der  Wahrheit  des  Le- 
bens verbindet,  zeigt  er  zugleich,  inwieweit  die  deutsche  Kunst  überhaupt  der  Natur 
habhaft  zu  werden  vermochte. 

Mit  dem  Verlangen  nach  Erkenntnis  und  Aufzeichnung  des  wahren  Wesens  der  Dinge 
hing  auch  Dürers  Bemühung  um  Vervollkommnung  der  graphischen  Technik  zusam- 
men. Die  Technik  war  das  Mittel,  das  Leben  der  Dinge  künstlerisch  aufzufassen  und 
zu  versinnlichen.  Gerade  in  den  Jahren,  als  Dürer  sich  mit  der  Ergründung  des  wahren 
»Maßes«  abgab,  war  er  unermüdlich  tätig,  in  seinen  Kupferstichen  den  Strich  zu  verfei- 
nern, die  Töne  abzustimmen  und  aus  der  Bearbeitung  der  Platte  die  letzten  Schönhei- 
ten herauszuholen.  Von  den  vier  Hexen  des  Jahres  1497  bis  zu  dem  Adam-  und  Eva- 
stich  von  1504  kann  man  den  Erfolg  seiner  Bemühungen  von  Blatt  zu  Blatt  ablesen. 
Die  Stiche  sind  durch  das  »Bild«,  das  sie  darstellen,  viel  unbedeutender  und  uninteres- 
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XII.  Albrecht  Dürer:  Adam  und  Eva.  1504. 


santer  als  durch  den  Grad  des  Wirklichen,  mit  dem  sie  das  Bild  durch  die  Technik  her- 
vorrufen. Der  Adam-  und  Evastich  war  das  Endresultat  aller  jener  Konstruktionsver- 
suche Dürers,  durch  die  er  auf  induktivem  Wege  zur  Wahrheit  der  absolut-richtigen 
Figur  gelangen  zu  können  meinte.  In  der  allgemeingültigen  Regel  der  menschlichen 
Schönheit  sollte  das  Rätsel  der  Natur  beschlossen  sein.  Der  Erkenntnisstich  des  Künst- 
lers kleidete  sich  in  die  humanistische  Gelehrsamkeit  der  Zeit,  um  die  Gesetze  der  Na- 
tur zu  ergründen,  da  er  an  die  Vernünftigkeit  der  Natur  glaubte.  Wie  Goethe  trat  auch 
Dürer  der  Wirklichkeit  mit  der  größten  Achtung  entgegen. 

Adam  und  Eva  stehen  in  italienischem  Gleichmaß  der  Haltung  nebeneinander,  Körper 
von  dieser  Fülle  der  Form  und  dieser  Schönheit  des  Auf  baus  hatte  die  deutsche  Kunst 
noch  nicht  gesehen.  Sie  sind  aber  wie  gefangen  in  ihren  Umrissen,  statuarisch  gebun- 
den und  unbeweglich,  reine  Geschöpfe  der  abstrakten  Vorstellung.  Erst  durch  die  Tech- 
nik hat  ihnen  Dürer  die  Realität  des  Lebens  gegeben.  Sein  empfindsamer  Stichel  hat 
durch  die  zarteste  Charakterisierung  der  Flächen,  der  Haut  und  des  Fleisches,  durch 
die  Unterscheidung  der  sehnigen  und  der  weichen  Partien,  des  männlichen  und  des 
weiblichen  Inkarnats  die  Natur  in  ihnen  erweckt.  Als  Körper  nehmen  sich  Adam  und 
Eva  zunächst  fremd  aus  in  der  Waldlandschaft  des  Paradieses,  und  man  könnte  sie 
auslöschen,  ohne  die  Einheit  des  Bildes  zu  zerstören.  Durch  das  graphische  Licht-  und 
Schattenspiel  sind  sie  aber  mit  dem  Hintergrund  verbunden.  Die  Landschaft  ist  uner- 
schöpflich an  Wirklichkeit,  Licht  und  Tiefe.  Zwischen  den  Bäumen  ruhen  die  Tiere, 
ein  Hirsch,  eine  Kuh,  ein  Hase,  eine  Katze  und  eine  Maus,  alle  unbeweglich  wie  im 
Schlafe  befangen,  ohne  bildliche  Beziehung  zueinander,  aber  alle  belebt  von  einer  Na- 
turhaftigkeit  der  Zeichnung,  wie  nur  Dürer  sie  besaß.  Man  fühlt  an  dem  Fell  der  Tiere, 
ob  sie  atmen  oder  tot  sind.  Dürer  setzt  die  Einzelbeobachtungen,  die  er  in  seinen  Stu- 
dien gemacht  hat,  beinahe  geometrisch  zusammen,  ohne  sich  um  die  Wahrscheinlich- 
keit zu  kümmern.  Die  Wahrheit  der  Natur  gilt  ihm  mehr  als  die  Wahrscheinlichkeit 
des  Bildes.  Wie  aus  zufälliger  Eingebung  setzt  er  eine  Erinnerung  aus  seinen  Wander- 
tagen im  Gebirge  in  das  Bild :  den  Felsen  mit  dem  Steinbock.  Trotzdem  das  Bild  aus 
einzelnen  Gedanken  hervorgegangen  ist,  verbindet  es  sich  zur  Einheit  des  graphischen 
Ausdrucks.  Die  natursinnliche  Technik  löst  alles  Konstruktive  auf  und  läßt  es  in  Hell 
und  Dunkel  zergehen.  Welche  Schattierungen  zeigen  nur  die  metallisch  schimmernden 
Faserungen  der  Baumrinde  oder  das  Fell  der  Tiere.  Von  dem  Dunkel  der  Tiefe  heben 
sich  die  weißen  Körper  ab.  Die  Zeichnung  Dürers  hat  die  Kraft,  Gedanken  in  Wirk- 
lichkeit zu  verwandeln  und  auf  der  abstrakten  Fläche  organische  Natur  entstehen  zu 
lassen.  Sein  Stich  ist  als  Bild  ein  wenig  glücklicher  Versuch  italienischer  Körperdar- 
stellung. Künstlerisch  wirksam  wird  er  allein  durch  die  Naturnähe  der  stecherischen 
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Arbeit.  Weil  Dürer  Natur  in  den  Augen  und  in  den  Nerven  hatte,  konnte  er  sie  seinen 
Werken  abgeben. 

Bis  in  seine  reifen  Jahre  arbeitet  Dürer  im  Dienste  der  Nachahmung  des  Wirklichen, 
immer  bestrebt,  durch  die  Zeichnung  reale  Form  zu  erzeugen.  Eine  Draperiestudie 
von  1521  gibt  die  klassische  Erfüllung  seines  Strebens  nach  Wahrheit.  Ein  Stück  Tuch 
hängt  über  einem  Bügel,  die  fallenden  Längsfalten  brechen  sich  in  schräge  Quer  falten ; 
die  Zeichnung,  weiß  gehöht,  hebt  sich  von  einem  dunklen  Streifen  des  Grundes  ab. 
Dürer  gibt  die  Draperie  mit  derselben  Ruhe  und  Sachlichkeit  wieder,  mit  der  er  sich  als 
Knabe  porträtiert  hatte.  Es  kommt  ihm  nur  darauf  an,  die  Plastik  der  Faltengrate  her- 
auszuarbeiten, die  Vertiefungen  glaubhaft  zu  machen,  von  der  Wirklichkeit  der  Dra- 
perie zu  überzeugen.  Da  er  die  Natur  als  Leben  im  Kleinen  und  nicht  als  Einheit  im 
Großen  sieht,  muß  er  die  Gesamtheit  der  Form  aus  den  einzelnen  Strichen  entwickeln 
und  bildend  aufbauen. 

Dürer  war  in  seiner  Zeichnung  nach  der  Natur  ein  wissenschaftlicher  Geist,  der  unvor- 
eingenommen der  Erkenntnis  des  Wahren  sich  ergibt.  Wenn  man  ihn  nach  seinem 
Rasenstück  oder  seinen  Draperien  beurteilte,  so  könnte  man  in  ihm  etwa  einen  Nach- 
kommen der  mittelalterlichen  Buchmaler  vermuten.  Der  Künstler,  der  durch  die  Tiefe 
seines  Blickes  in  die  Natur  eindringt,  erscheint  als  ein  stilles,  klares  Gemüt,  in  dem  sich 
die  Welt  spiegelt.  Nur  eben  in  der  Strichführung  und  in  der  technischen  Eigenart  der 
Stiche  und  Holzschnitte  wird  eine  Spannung  spürbar,  wie  sie  bei  beschaulichem  Natur- 
malen sonst  nicht  zu  finden  ist.  Auch  besitzt  schon  der  Adam-  und  Evastich  einen 
Maßstab  der  Innern  Anschauung,  der  höhere  Erwartungen  zuläßt.  Aus  diesen  Anzei- 
chen führt  uns  ein  Übergang  zu  jenem  anderen  Dürer,  der  bei  geschlossenem  Auge 
»Bilder  sieht«,  dessen  Ahnung  weit  über  die  Natur  hinausreicht,  der  in  seinem  Aus- 
druck sogar  vor  Vergewaltigung  der  Natur  nicht  zurückschreckt.  Es  gab  einen  unge- 
lehrten, blinden  Dürer,  der  die  Apokalypse  und  die  Passionen  mit  dämonischer  Gewalt 
aufzeichnete,  und  der  grausam  und  zerrissen  wie  Grünewald  sein  inneres  Erleben  in 
visionären  Bildern  darstellte.  Aus  der  durchsichtigen  Klarheit  des  Auges  schlug  ein 
unheimliches  Feuer,  und  leidenschaftliche  Eruptionen  zerbrachen  die  Dämme  der  Ver- 
nunft. Es  war  ein  unterirdischer  Wille  in  Dürer  mächtig,  von  dem  sein  Auge  nichts 
wußte,  unter  dem  aber  seine  Hand  erzitterte.  Seine  Linien  wurden  knitterig,  die  Strich- 
lagen verwirrten  sich,  Dunkelheiten  und  Helligkeiten  mischten  sich  wie  Feuer  und 
Wasser.  Die  Wirklichkeit  zerlegte  sich  in  Atome  des  Lichts  und  der  Bewegung,  und 
die  Formen,  die  das  Denken  erkannt  hatte,  lösten  sich  auf.  Die  Natur  erwachte  aus 
ihrem  stillen,  reinen  Sein  zur  Urgewalt  der  Kräfte.  Der  Dürer  des  sachlichen  Natur- 
studiums und  der  Erkenntnis  der  Gesetze  war  das  Gewissen  der  deutschen  Kunst,  die- 

136 


ser  andere  furiose,  ungebärdige  Dürer  aber  die  Verkörperung  aller  in  der  Volksseele 
schlummernden  mythischen  Ahnungen  und  Erlebnisse. 

Es  ist  nun  nicht  der  Fall,  daß  die  beiden  Naturen  Dürers,  die  kontemplative  und  dämo- 
nische, nebeneinander  beständen,  ohne  sich  zu  berühren:  vielmehr  durchdringen  sie 
sich  unausgesetzt,  und  Wahrheit  und  Phantasie,  ruhige  Beobachtung  und  gewaltsame 
Erfindung,  Bewegung  und  Stillstand  mischen  sich  unaufhörlich.  Nur  ganz  selten  kann 
die  eine  Tendenz  sich  ungehindert  und  unbeeinflußt  von  der  anderen  auswirken  wie 
eben  in  jenen  genannten  Naturstudien. 

Nachdem  Albrecht  Dürer  seine  graphische  Handschrift  an  der  italienischen  Körper- 
zeichnung Mantegnas  herangebildet  hatte,  trat  er  mit  der  Holzschnittfolge  der  Offen- 
barung des  Johannes  hervor.  Er  lehrte  die  Welt,  was  für  Möglichkeiten  im  deutschen 
Holzschnitt  bisher  unerkannt  und  unbenutzt  geblieben  waren.  In  dem  Buche  des  Evan- 
gelisten Johannes  jagten  sich  die  Bilder  und  Visionen  in  orientalischer  Unfaßbarkeit, 
und  es  bereitet  der  abendländischen  Anschauung  Schwierigkeiten,  ihre  Fülle  zu  über- 
sehen und  zu  verstehen.  Dürer  aber  vermochte  durch  die  Bildkraft  seiner  Holzschnitte 
das  Unmöglichste  glaubhaft  vorzustellen.  Selbst  die  undenkbarsten  Bilder,  wie  das  Ver- 
schlingen des  Buches  von  dem  Manne  mit  den  Säulenfüßen,  wurden  von  ihm  überzeu- 
gend vergegenwärtigt.  Am  Anfang  der  Apokalypse  steht  das  Bild,  wie  Johannes  Gott- 
vater und  die  sieben  Leuchter  erblickt.  In  der  Malerei  ließe  sich  diese  Vision  kaum  dar- 
stellen. Im  Holzschnitt  aber  beginnen  die  Himmelswände  sich  auseinanderzuschieben, 
daß  die  Wolken  hell  hervorquellen  und  empordampfen,  daß  die  Gestalt  Gottvaters  wie 
im  grenzenlosen  Räume  erscheint.  Nur  die  Leuchter  halten  in  der  allgemeinen  Bewe- 
gung eine  gewisse  Ordnung  fest.  Ihre  Achsen  richten  sich  wie  die  übereck  gesehenen 
Pfeiler  der  Hallenkirche  empor.  Von  Gottvater  heißt  es  im  Text,  daß  er  »sieben  Sterne 
in  seiner  rechten  Hand  hatte  und  aus  seinem  Munde  ging  ein  scharfes  zweischneidiges 
Schwert  und  sein  Angesicht  leuchtete  wie  die  helle  Sonne«.  Solche  Bilder  kann  man 
nicht  erdenken  und  konstruieren,  sie  müssen  plötzlich  und  deutlich  vor  die  Augen  tre- 
ten. Sie  werden  aus  der  Phantasie  geboren,  die  überpersönlich  die  Vorstellungen  des 
ganzen  Volkes  umfaßt,  und  zucken  hervor  aus  dem  Dunkel  des  mittelalterlichen  Glau- 
bens. Blatt  für  Blatt  folgen  sich  in  der  Apokalypse  die  Wunder,  die  durch  die  Technik 
des  Holzschnittes  buchstäblich  aus  dem  Wort  ins  Bild  umgesetzt  werden  konnten.  Die 
Erfindungen  der  Apokalypse  dürfen  nicht  aus  der  Maßlosigkeit  und  dem  Ungestüm  des 
jugendlichen  Künstlers  erklärt  werden.  Zwei  Jahrzehnte  später  steigerte  Dürer  die  dä- 
monische Kühnheit  seiner  Phantasie  noch  und  übertraf  vielleicht  selbst  Grünewald.  Er 
wählte  die  damals  neue  Technik  der  Eisenradierung  zum  Ausdruck  des  Wilden  und 
Heroischen.  Das  Blatt  mit  dem  Engel,  der  das  Schweißtuch  durch  die  Lüfte  trägt 
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(B  26),  ist  besonders  bezeichnend  für  die  Phantasie  Dürers.  Die  Luft  und  die  Wolken 
rauschen,  das  Gewand  des  Engels  brandet  im  hellsten  Licht,  während  über  dem  Schweiß- 
tuch mit  dem  verkehrten  Antlitz  Christi  ein  grauer  Schatten  liegt.  Dieser  Engel,  der 
mit  pompöser  Gewalt  durch  die  Sphären  stößt,  ist  ein  Bruder  des  Verkündigungsengels 
in  Isenheim.  Wenn  Dürer  in  der  Nachahmung  der  italienischen  Schönheit  oft  ins  Irre 
geht,  so  arbeitet  er,  wo  er  dem  unbewußten  Trieb  folgt,  mit  der  Konsequenz  der 
Dämonie. 

Dasselbe  Jahresdatum  wie  die  Gewandstudie  von  1521  trägt  eine  Frankfurter  Zeich- 
nung mit  einem  Christus  am  ölberg.  Der  Wirklichkeitsstudie  des  »denkenden«  Künst- 
lers steht  wiederum  eines  jener  »inneren  Bilder«  gegenüber,  die  aus  der  Intuition  her- 
vorgingen. Das  Motiv  des  liegenden  Christus  und  der  abgetreppten  Felsen  scheint  von 
Mantegna  übernommen  zu  sein,  den  auch  der  alte  Dürer  noch  nicht  vergessen  hat. 
Aber  alle  Festigkeit  der  italienischen  Form  hat  sich  in  zuckende  Linie  und  schimmern- 
des Licht  aufgelöst.  Die  Größe  des  Ausdrucks  liegt  hier  in  der  ohnmächtigen  Bewe- 
gungslosigkeit der  ausgebreiteten  Gestalt  Christi  und  der  schlafenden  Jünger.  Das  Vi- 
sionäre, das  sich  in  der  Apokalypse  und  in  den  Eisenradierungen  plastisch  vordrängte, 
ist  hier  in  die  Ferne  gerückt.  Es  liegt  ein  Ton  des  Unwirklichen  über  dem  Bilde.  Die 
durch  die  dunklen  Stämme  ziehenden  Nebelschwaden  sind  ein  Einfall  eines  innerlichen 
wissenden  Sehens.  Wie  Dürer  alle  Anlagen  der  deutschen  Kunst  in  sich  schloß,  besaß 
er  auch  eine  große  Landschaftsauffassung.  Dieser  ölberg  ist  keine  Nachahmung  der 
Natur,  sondern  eine  Eingebung  des  Naturgefühls. 

Albrecht  Dürer  besaß  ein  doppeltes  Gesicht :  ein  äußeres  auf  die  Erkenntnis  der  Wirk- 
lichkeit gerichtetes  und  ein  inneres,  das  Wesen  der  Dinge  subjektiv  durchdringendes. 
So  war  auch  sein  Ausdrucksverlangen  zugleich  auf  die  Versinnlichung  des  Wirklichen 
und  auf  die  Verbildlichung  des  Unwirklichen  gerichtet.  Seine  Bildform  entstand  aus 
dem  Widerstreit  seiner  Anlagen.  Die  Natursinnlichkeit  der  Zeichnung  und  die  Dämo- 
nie der  Erfindung  waren  der  Rohstoff  seines  künstlerischen  Vermögens,  den  er  nun 
durch  die  Kritik  des  künstlerischen  Bewußtseins  in  eine  wohlorganisierte  Bildform 
bringen  wollte.  Durch  den  Einfluß  seiner  Intelligenz  wollte  er  das  Unwirkliche  und 
Wirkliche  miteinander  versöhnen  und  seine  Eindrücke  und  Einfälle  im  Bilde  in  eine 
gesetzmäßige  Ordnung  bringen.  Aber  zuletzt  konnte  doch  nur  der  künstlerische  In- 
stinkt seine  Bildgedanken  verlebendigen.  Reflexion  und  Instinkt  waren  wechselweise 
voneinander  abhängig.  Wie  im  Adam-  und  Evastich  die  Härte  der  konstruierten  Figu- 
ren durch  die  Feinarbeit  des  Stichels  mit  einem  Netz  naturhaften  Lebens  übersponnen 
wurde,  so  suchte  Dürer  überall  den  Begriff  der  Form  durch  die  Zeichnung  zu  versinn- 
lichen. Die  großen  Bildeinfälle  seiner  Phantasie  hingegen  suchte  er  durch  seinen  Kunst- 
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verstand  zu  läutern  und  abzuklären.  Das  Dürerische  Kunstwerk  stammte  aus  den  bei- 
den Quellen  der  Erkenntnis  und  des  Instinkts.  Manchmal  war  der  Instinkt  stärker  als 
die  Vernunft,  und  es  entstanden  seine  ungebrochenen  Zeichnungen  aus  der  Phantasie 
oder  aus  der  Natur.  Manchmal  gewann  die  Erkenntnis  die  Oberhand,  und  die  Form  er- 
schien dann  dem  Stoff  äußerlich  aufgezwungen.  Dürer  hatte  es  als  die  Aufgabe  seines 
Lebens  begriffen,  Instinkt  und  Vernunft  in  der  Synthese  des  Kunstwerks  miteinander 
zu  vereinigen.  Die  Eingebungen,  die  ihm  aus  zwei  verschiedenen  Quellen  zuströmten, 
sollten  restlos  in  die  Einheit  des  Bildes  aufgehen.  Künstler  und  Denker  zugleich,  wollte 
er,  was  er  mit  dem  Verstand  ermessen,  abgezirkelt  und  konstruiert  hatte,  als  Künstler 
erschaffen,  und  was  er  aus  dem  Instinkt  erfunden  hatte,  als  Denker  nachprüfen  und 
verfestigen.  Selten  nur  konnte  es  Dürer  gelingen,  den  inneren  Bruch  seines  Künstler- 
tums  im  Kunstwerk  zu  überwinden.  Es  war  der  tragische  Irrtum  Dürers  und  des  deut- 
schen Künstlers  überhaupt,  den  gebildeten  Intellekt  zur  höchsten  Kategorie  des  künst- 
lerischen Schaffens  erheben  zu  wollen  und  alle  Energien  der  Phantasie,  des  Willens 
und  des  Instinkts  unter  die  Herrschaft  des  Gesetzes  zwingen  zu  wollen.  Der  Konflikt, 
der  sich  in  neuerer  Zeit  bei  Cornelius,  Feuerbach,  Marees  wiederholte,  mußte  zwangs- 
läuf tig  immer  dann  entstehen,  wenn  die  deutsche  Kunst  aus  dem  Zustand  naturhaften, 
triebhaften  Geschehens  zum  Bewußtsein  ihrer  abendländischen  Aufgabe  erwachte  und 
das  künstlerische  Prinzip  der  Kunst  als  maßgebend  und  verpflichtend  anerkannte. 
Das  Resultat  der  erarbeiteten  Synthese  war  die  Bildkomposition.  Sie  bedeutete  mehr 
als  das  Naturstudium  und  weniger  als  die  visionären  Erfindungen,  die  in  einem  großen 
Zuge  auf  die  Fläche  geworfen  wurden.  In  der  »Komposition«  wurde  ein  rationaler  Aus- 
gleich aller  Spannungen  und  Gegensätze  gesucht  und  der  Ausdruck  des  Bildes  in  eine 
feste  Form  gebracht.  Jeder  Strich  und  jede  Helligkeit  wurden  bis  aufs  letzte  bedacht 
und  eine  notwendige  Beziehung  aller  Bildteile  hergestellt.  Es  war  die  größte  Leistung 
Dürers,  daß  er  keine  Mühe  scheute,  die  deutsche  Kunst  an  die  Objektivität  der  Bild- 
komposition zu  gewöhnen,  die  ihr  noch  am  meisten  fehlte.  Seine  Jugendwerke  sind  die 
Stationen  seines  Weges  zum  Bilde.  Dürer  schulte  sich  an  Schongauer,  Mantegna  und 
den  Venetianern,  bis  er  die  Beherrschung  der  Mittel  erlangte  und  seine  Ideen  einer  ge- 
setzmäßigen, deutlichen,  sinngemäßen  Komposition  allmählich  verwirklichen  konnte. 
In  der  Malerei  hat  er  sein  Ziel  wohl  nie  ganz  erreicht.  Seine  Kupferstiche  und  Holz- 
schnitte aber  brachten  seit  seiner  zweiten  italienischen  Reise  die  klassischen  Lösungen 
der  Bildkomposition. 

Versuchen  wir  an  einigen  Beispielen  verständlich  zu  machen,  was  es  hieß,  die  Kompo- 
sition aus  der  Synthese  von  Natur  und  Gesetz,  Erfindung  und  Bewußtsein  abzuleiten. 
Aus  der  kleinen  Kupferstichpassion  darf  die  Szene  Christus  vor  Kaiphas  (B  6)  als  Bei- 
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spiel  einer  letzten  Einheit  von  Instinkt  und  Erkenntnis,  Wille  und  Wissen  genannt 
werden.  In  der  Enge  dieses  Blättchens  sammelt  sich  die  gespannte  Fülle  der  Handlung 
zu  bildmäßiger  Ordnung.  Der  Auftritt  ist  aus  den  Gegensätzen  Raum  und  Fläche,  Licht 
und  Schatten  entwickelt.  Vorn  im  hellsten  Licht,  in  plastischem  Profil  sitzt  Kaiphas. 
Links  im  Schatten,  wehrlos  und  gebunden,  steht  Christus  zwischen  zwei  Knechten.  Ein 
drohendes  Durcheinander  von  Hellebarden,  Spießen  und  Lanzen  erfüllt  den  dunklen 
Hintergrund.  Die  Handelnden  sind  äußerlich  ruhig  und  unbewegt,  und  nur  in  dem  einen 
Knecht,  der  zornig  die  Faust  zum  Schlag  erhebt,  bricht  die  innere  Spannung  der  Szene 
in  offene  Erregung  aus.  Das  entscheidende  Moment  der  Bildkomposition  ist  der  Über- 
gang von  der  rationalen  Profilfigur  zu  der  im  irrationalen  Schatten  gehaltenen  Gruppe 
in  der  Tiefe.  Im  Wechsel  der  Richtungen  liegt  die  Spannung  des  Bildes,  im  Gleichmaß 
der  horizontalen  und  vertikalen  Teilung  der  Fläche  seine  Beruhigung.  Auch  in  der  klei- 
nen Holzschnittpassion  sind  die  Kompositionen  aus  der  Konzentration  des  Bildgehal- 
tes in  eine  einfache  Formel  entstanden.  Die  Kreuzabnahme  (B  42)  ist  dem  Kupfer- 
stich darin  verwandt,  wie  die  rationale  Ordnung  der  Figuren  sich  mit  der  letzten  Er- 
schöpfung des  Inhaltes  verbindet.  Die  Handlung  liegt  hier  in  der  ehrfurchtsvollen  Ver- 
schwiegenheit, mit  der  der  Leichnam  Christi  wortlos  und  ohne  Gebärde  vom  Kreuze 
abgenommen  wird.  Man  sieht  kein  Gesicht  und  hört  keine  Klage.  Aller  Schmerz  ist 
übergegangen  in  die  stumme  Formel  des  herabgleitenden  leblosen  Körpers  Christi. 
Dürer  war  ein  Prometheus  für  die  deutsche  Kunst.  Solche  Kompositionen,  die  den  Aus- 
druck und  Gehalt  einer  Handlung  in  eine  faßbare,  klare  Bildform  umsetzten,  ohne  ihn 
abzuschwächen,  hatte  es  vor  ihm  kaum  gegeben.  Mit  der  Verinnerlichung  der  Auffas- 
sung ging  bei  ihm  die  Verdeutlichung  der  Bildform  Hand  in  Hand.  Er  entäußerte  sich 
seiner  besten  Lebenskraft,  um  sein  Werk  zu  vollenden.  Man  versteht  es,  daß  er  über 
seiner  Arbeit  oft  in  saturnische  Niedergeschlagenheit  verfiel. 

Die  Gegensätze  der  Naturbeobachtung  und  der  visionären  Erfindung,  des  Ausdrucks 
und  der  rationalen  Form  wurzelten  tief  im  Künstlertum  und  in  der  menschlichen  Ge- 
sinnung Dürers.  Sie  hatten  aber  zudem  eine  überindividuelle  Bedeutung  in  Beziehung 
auf  den  Übergang  von  der  Gotik  zur  Neuzeit.  Wie  Matthias  Grünewald  die  beiden  Zeit- 
alter in  sich  vereinigte,  so  griffen  die  Wechsel  der  Zeitalter  und  ihrer  Stilarten  auch 
schicksalsvoll  in  das  Leben  Dürers  ein.  Grünewald  gehörte  in  seiner  mystischen  Phan- 
tasie der  Vergangenheit,  in  der  Sinnlichkeit  der  Farbe  aber  der  Neuzeit  an.  Albrecht 
Dürer  konnte  die  unvereinbaren  Anschauungen  nicht  miteinander  binden,  ohne  das 
neue  Prinzip  aus  dem  alten  zu  entwickeln.  Sein  klarer  Intellekt  zeigte  ihm  den  Weg, 
den  er  gehen  mußte,  aber  sein  Instinkt  war  gebunden  an  die  Macht  der  spätgotischen 
Tradition.  Er  wünschte  frei  zu  sein  in  seinem  Ausdruck,  aber  er  blieb  gefesselt  und 


verstrickt  im  Netz  der  gotischen  Linie.  Nur  stufenweise  und  bedingt  gelang  es  ihm,  sich 
von  den  Konventionen  der  Vergangenheit  abzulösen.  Sein  relatives  Verhältnis  zur 
Gotik  und  Neuzeit  kann  man  von  seinem  Holzschnitt  der  Apokalyptischen  Reiter 
von  1498  und  dem  Kupferstich  »Ritter,  Tod  und  Teufel«  von  15 13  vergleichsweise 
ablesen. 

Das  Bild  der  »Apokalyptischen  Reiter«  ist  eine  der  Visionen  der  Offenbarung  des 
Johannes.  Es  entsteht  aus  der  Tiefe  und  ist  unbegrenzt  in  Höhe  und  Breite,  es  ist  ohne 
Ordnung,  aber  voller  Bewegung.  Die  Pferde  dieser  wilden  Jagd  holpern  und  stolpern 
durch  die  Luft  wie  auf  steinigen  Wegen.  Die  Menschen  brechen  zusammen  wie  Baum- 
stämme im  Sturm.  Das  Bild  flieht  an  unseren  Augen  vorbei.  Und  doch  sind  die  Pferde 
und  Reiter  und  ihre  Opfer  ohne  eigentliche  Bewegung.  Die  Pferde  kommen  nicht  vor- 
wärts, sie  bleiben  in  der  Luft  hängen,  der  Pfeil  kann  sich  nicht  vom  Bogen  lösen,  das 
Schwert  wird  nie  niederfallen.  Die  Figuren  haben  keine  eigene  Bewegungsfreiheit,  denn 
alle  Bewegung  liegt  im  Graphischen  und  im  Schattenspiel,  das  über  die  Figuren  hin- 
weggeht. Dürer  hat  wohl  ein  Wissen  von  der  Bewegung  des  Körpers,  aber  keine  Emp- 
findung für  die  organische  Erfüllung  der  Bewegung.  Bewegung  und  damit  Freiheit 
liegt  nur  in  der  visionären  Gesamtheit  des  Bildes  und  in  der  linear-graphischen  Tech- 
nik des  Holzschnittes.  In  der  Erfindung  des  Bildes  ist  Dürer  ein  moderner  Individua- 
list, in  der  Zeichnung  aber  ist  er  abhängig  vom  gotischen  Ornament.  Wenn  es  der  Sinn 
der  Entwicklung  Dürers  war,  daß  er  sich  aus  der  Unfreiheit  des  Mittelalters  durch  die 
Vernunft  zur  Selbständigkeit  des  modernen  Menschen  erhob,  so  war  es  für  sein  Schick- 
sal bezeichnend,  daß  er  die  Idee  der  Freiheit  in  seiner  Kunst  nie  verwirklichen  konnte. 
Grünewalds  Größe  beruhte  auf  seiner  Einseitigkeit.  Dürer  aber  wählte  den  Kampf  ohne 
Ende  und  opferte  der  Zukunft  der  deutschen  Kunst  die  eigene  Vollendung. 
In  dem  Stiche  Ritter,  Tod  und  Teufel  schuf  er  in  reifen  Jahren  nicht  nur  den  Typus  des 
neuen  Bildes,  sondern  den  einer  neuen  menschlichen  Gesinnung.  Der  Eques  christia- 
nus,  der  christliche  Ritter  war  das  ganze  Mittelalter  hindurch  das  Sinnbild  des  wahren 
Christen  gewesen,  der  der  Versuchungen  des  Bösen  und  des  Todes  nicht  achtet.  Die 
Humanisten  hatten  dem  alten  Sinnbild  die  neue  Bedeutung  eines  unabhängigen  Gei- 
stes und  selbständigen  Charakters  gegeben,  so  daß  der  Stich  Dürers  in  den  Tagen,  da 
die  Briefe  der  viri  obscuri  von  Hand  zu  Hand  gingen,  überall  wohl  verstanden  wurde. 
Wie  aber  ist  dieser  Stich  entstanden,  und  aus  welchen  Elementen  setzt  er  sich  zusam- 
men? Nicht  anders  als  zehn  Jahre  zuvor  der  Adam-  und  Evastich.  Das  Pferd  ist  eine 
Konstruktion,  eine  Erinnerung  aus  den  Zeiten,  da  Dürer  nach  Leonardos  Vorbildern 
Pferdestudien  machte.  Das  Pferd  hat  keine  natürliche  Bewegung,  sondern  ist  einge- 
schnürt in  die  Bildebene.  Der  Ritter  sitzt  auf  dem  Pferde,  ohne  mit  ihm  zu  verwachsen. 


Eine  monumentale  Denkmalsfigur  ist  in  das  Bild  eingesetzt  worden,  die  sich  in  ihrer 
Haltung,  in  ihrer  gesetzmäßigen  Proportion,  in  ihrem  großen  Umriß  schroff  von  dem 
Naturbild  des  Hintergrundes  abhebt.  Denn  der  Tod,  der  Teufel  und  der  Hund  sind  nach 
der  »Wirklichkeit«  gezeichnet  und  nach  der  Natur  empfunden.  Mit  der  Landschaft  zu- 
sammen bilden  sie  den  malerisch-flimmernden  Grund,  von  dem  sich  der  Reiter  pla- 
stisch abhebt.  Steinern,  hart  und  trocken  sind  die  gesetzmäßig  konstruierten  Grund- 
formen der  Bilder  Dürers,  aber  zauberhaft  bewegt,  glänzend  in  Farbe  und  Ton  die  zeich- 
nerische Wiedergabe  der  Natur.  Man  kann  diesen  »Ritter«  als  den  vollendeten  Gegen- 
satz der  »Apokalyptischen  Reiter«  ansehen.  In  Rücksicht  auf  den  Übergang  von  der 
Gotik  zur  Renaissance  unterscheiden  sich  die  beiden  Blätter  nur  gradweise  voneinan- 
der. Dürer  ist  hier  nicht  Herr  über  das  »Bild«,  wo  er  nicht  aus  einer  inneren  Handlung 
die  Synthese  von  Ausdruck  und  Form  entwickeln  kann.  Er  war  auf  das  Hilfsmittel  der 
Konstruktion  angewiesen.  Wenn  er  in  der  Jugend  die  »inwendige  Figur«  der  Dinge,  um 
ihre  Wahrheit  zu  ergrübein,  durch  Konstruktionen  aus  der  Natur  herausgeholt  hatte, 
so  mußte  er  mit  40  Jahren  über  diese  Versuche  hinausgewachsen  sein.  Indem  er  das 
Pferd  des  Ritters  nach  italienischen  Maßen  konstruierte,  bekannte  er  sein  Unvermö- 
gen, die  große  Form  aus  eigener  Anschauung  und  Erfahrung  bilden  zu  können.  Er 
fühlte  sich  gebunden  in  seiner  Zeichnung  und  griff  daher  zur  Konstruktion,  um  seine 
Begriffe  von  der  neuzeitlichen  Form  zu  verwirklichen.  Die  Freiheit  selbst  zu  erlangen, 
war  ihm  nicht  mehr  vergönnt ;  das  Höchste,  was  er  erreichte,  war,  daß  er  die  Spannung 
der  gotischen  Linie  in  die  Ruhe  des  klassischen  Umrisses  aufzunehmen  vermochte. 
Der  Meisterstich  »Ritter,  Tod  und  Teufel«  ist  ein  künstlerischer  Kompromiß  der  vor- 
wärtsdrängenden, vorwärtsblickenden  Erkenntnis  und  des  im  gotischen  Stilgefühl  be- 
fangenen Instinkts. 

Hinter  allen  Gegensätzen  und  Ungewißheiten  seiner  Kunst  stand  Dürer  als  die  mensch- 
liche Persönlichkeit,  die  sich  im  Reichtum  der  Bilder  vor  der  Welt  eröffnete.  Auch  als 
Mensch  war  Dürer  ein  alle  Widersprüche  und  Gegensätze  umfassender  und  überbrük- 
kender  universaler  Charakter.  Wie  er  als  Künstler  kontemplativ  und  dämonisch  war, 
so  auch  als  Mensch.  Bald  verlor  er  sich  im  Kleinleben  der  Menschen  und  freute  sich 
ihres  bürgerlich-idyllischen  Daseins,  bald  zerriß  er  alle  Schleier  und  blickte  der  Wahr- 
heit des  Lebens  mitleidlos  erschreckend  ins  Antlitz.  So  stehen  sich  in  seinem  Werke  die 
Passionen  und  die  Marienbilder  gegenüber.  Auch  die  Meisterstiche  des  Heiligen  Hiero- 
nymus  und  der  Melancholie  sind  Sinnbilder  seines  ruhigen  und  gestörten  seelischen 
Gleichgewichts. 

Seit  Dürer  in  den  Basler  Jahren  seinen  ersten  Holzschnitt  des  Heiligen  Hieronymus  ge- 
zeichnet hatte,  bewahrte  er  dem  beschaulichen  Gelehrten  aus  geistiger  Wahlverwandt- 


XIII.  Albrecht  Dürer:  Ritter,  Tod  und  Teufel. 


XIV.   Albrecht  Dürer:  Hl.  Hieronymus. 


XV.   Albrecht  Dürer:  Melancholie. 


XVI.  Albrecht  Dürer:  Die  Apostel.  München. 


Schaft  seine  Sympathie.  In  dem  Kupferstich  von  1514  gab  er  der  Darstellung  des  Heili- 
gen die  kanonische  Form.  Der  gelehrte  Heilige  sitzt  in  einer  säuberlichen  gotischen 
Stube  hinter  seinem  Schreibtisch  und  arbeitet  selbstvergessen.  Der  Löwe  und  der  schla- 
fende Hund  verbreiten  die  Empfindung  wohltuender  Ruhe,  die  immer  vom  stummen 
animalischen  Leben  ausströmt.  In  den  Scheiben  bricht  sich  die  Sonne  und  zeichnet  auf 
die  kahlen  Mauern  die  Schatten  der  Fenster.  Unter  der  Einwirkung  des  Lichtes  erwa- 
chen die  Möbel  und  Geräte  zu  geheimnisvollem  Leben.  Die  geometrischen  Linien  und 
Winkel  verlieren  sich  in  den  wechselnden  Helligkeiten  und  Dunkelheiten.  Der  Raum 
wird  zur  Natur  und  gleicht  einer  stillen  Landschaft.  Der  Heilige  verschließt  sich  vor  der 
Welt  in  seine  Beata  Tranquillitas.  Dürer  mochte  sich  in  den  glücklichen  Stunden  seines 
Lebens  mit  ihm  eins  fühlen. 

Die  Melancholie  ist  das  Bild  der  ungeordneten  Seele  und  der  aufgelösten  Gedanken. 
Der  Mensch  wird  unfreudig,  wenn  die  schwarzen  Säfte  Macht  über  ihn  gewinnen. 
Dürer  deutet  zwar  auch  in  diesem  dunklen  Bilde  durch  das  unschuldig  kritzelnde  Kind 
und  durch  das  magische  Zahlenquadrat  auf  die  zuversichtlichen  und  helleren  Meinun- 
gen hin,  die  er  sonst  vom  Leben  hatte.  Aber  er  hätte  die  Figur  der  sitzenden  Melan- 
cholie nicht  zeichnen  können,  wenn  er  nicht  selbst  diesen  Zustand  lustloser  Abspan- 
nung gekannt  hätte.  Das  Bild  des  Hieronymus  sammelte  sich  in  der  Gestalt  des  Heili- 
gen. Das  Bild  der  Melancholie  aber  fällt  auseinander,  die  Gegenstände  liegen  kreuz  und 
quer  durcheinander,  das  geometrische  Vieleck  ist  von  ruheloser  Unregelmäßigkeit,  die 
Leiter  durchschneidet  die  Fläche,  und  die  Körper  und  Figuren  sind  verschieden  in  der 
Proportion.  Es  ist  ergreifend,  wie  Dürer,  der  in  seiner  Kunst  überall  nach  Einheit  und 
Ordnung  strebt,  in  der  »Melancholie«  das  Ordnungslose,  Auseinandergefallene  und 
Chaotische  mit  resignierter  Teilnahmslosigkeit  dargestellt  hat. 

So  wechselten  in  Dürer  Glaube  und  Zweifel,  Friede  und  Gewalt,  Liebe  und  Verzweif- 
lung, Lust  am  Leben  und  am  Tode.  Seine  Empfindung  war  um  so  liebenswürdiger,  als 
sie  aus  der  Schwere  der  Gedanken  sich  ablöste,  seine  Visionen  um  so  erschreckender, 
als  sie  aus  der  Ruhe  eines  schuldlosen  Gemütes  aufstiegen.  Sein  Leben  sollte  sich  aus 
der  Mannigfaltigkeit  der  Gegensätze  zur  Einheit  in  der  Kunst  entwickeln.  Es  war  ihm 
am  Ende  seines  Lebens  vergönnt,  in  den  Aposteln  Paulus  und  Johannes  die  Zweiheit 
seiner  Natur  in  einer  Einheit  der  Form  darzustellen.  Albrecht  Dürer  war  selbst  Johan- 
nes und  Paulus,  denn  er  verband  in  sich  das  Dichterische,  Lyrische,  Gläubige  des  Jo- 
hannes mit  dem  harten  Willen  und  der  Intelligenz  des  Paulus.  Der  Gegensatz  im  We- 
sen Dürers  hatte  schon  im  deutschen  Mythos  in  Siegfried  und  Hagen  Gestalt  angenom- 
men und  sich  seither  in  der  Geschichte  oft  wiederholt.  Selten  aber  fand  er  sich  in  ein  und 
derselben  Persönlichkeit  vereint.  Dürer  suchte  auch  darin  die  Einheit  des  Lebens  in  der 


Einheit  der  Kunst.  Der  Blick  des  Paulus  ist  gewaltsam  wie  die  Wucht  seines  Mantels. 
In  seiner  Seele  schlummern  dunkle  Ahnungen,  durch  schreckhafte,  plötzliche  Erschüt- 
terung ist  er  gläubig  geworden,  noch  ist  sein  Blick  geladen  von  zorniger  Leidenschaft. 
Johannes  ist  dagegen  wie  Hieronymus  der  sinnende  Betrachter  der  Natur  und  des  Le- 
bens. Er  besitzt  die  Geduld  des  Verweilens  bei  den  menschlichen  Dingen.  In  seinem 
Geiste  hat  Dürer  die  zarten  Bilder  der  Marienlegende  gedichtet,  als  paulinischer  Cha- 
rakter die  Passionen  geschaffen.  Das  Kontemplative  und  Dämonische  war  nicht  ein 
Entweder-Oder,  zwischen  dem  der  Künstler  wählen  mußte,  sondern  es  waren  zwei 
Pole,  die  zusammen  ein  Ganzes  machten.  Dürer  war  ruhig-erregt,  geistig-sinnlich,  be- 
obachtend-wirkend,  sehend-schauend  zugleich.  Er  faßte  alle  Richtungen  des  deutschen 
Lebens  in  sich  zusammen,  und  wenn  er  irgendwo  die  Hand  ansetzte,  schwangen  immer 
noch  unendliche  verborgene  Saiten  mit.  Seine  Werke  sind  nur  Bruchstücke  seines  ge- 
samten Wesens,  Offenbarungen,  Zeichen  und  Verlockungen,  in  denen  sich  die  Macht 
des  Totalen  ankündigt.  Dürer  hat  sich  sein  Leben  lang  in  seiner  Kunst  gesucht  und 
sich  nie  ganz  gefunden ;  die  Nachwelt  rätselt  in  seiner  Kunst  nach  dem  Sinn  der  deut- 
schen Kunst,  ohne  ihn  je  ganz  ergründen  zu  können.  Dürer  ging  den  Widersprüchen 
seiner  Zeit  nicht  aus  dem  Wege,  sondern  wirkte  sich  in  ihnen  aus.  Er  wußte  sich  mit  der 
Gegenwart,  in  der  er  lebte,  tiefer  als  jeder  andere  Weggenosse  verknüpft.  Aber  als 
künstlerische  Persönlichkeit  gehört  er  allen  Epochen  der  deutschen  Kunst  gleichmäßig 
an,  denn  sein  Schicksal  mußte  von  jedem  großen  Künstler  ertragen  und  von  neuem 
durchgekämpft  werden.  Sein  Leben  war  Ausdruck,  seine  Kunst  Form.  Er  steigerte  die 
Form  durch  den  Ausdruck  und  bändigte  den  Ausdruck  durch  die  Form.  Die  Form  spon- 
tan aus  dem  Erlebnis  hervorzubringen,  blieb  ihm  versagt,  und  darum  wandte  er  sich 
zuletzt  von  der  Anschauung  der  Erkenntnis  zu. 


HANS  HOLBEIN*) 

Hans  Holbein  besaß  in  seinem  künstlerischen  Geschmack,  seinem  wohlgebildeten  In- 
tellekt, seiner  weltbürgerlichen  Haltung  die  Eigenschaften,  die  es  ihm  ermöglichten,  die 
deutsche  Kunst  auf  die  Höhe  europäischer  Geltung  zu  führen.  In  ihm  nahm  der  Geist 
der  Renaissance  die  deutsche  Form  an,  seine  Kunst  wurde  zum  klassischen  Kompromiß 
nordischer  Empfindung  und  südlicher  Anschauung.  Holbein  stammte  aus  jenem  schwä- 
bischen Kulturzentrum  Augsburg,  das  eben  zu  Beginn  des  i6.  Jahrhunderts  als  erste 
deutsche  Stadt  die  Reste  mittelalterlicher  Überlieferung  abstreifte  und  sich  das  große 

*)  Dieses  Kapitel  wurde  zu  einer  Monographie  über  Hans  Holbein  d.  Jg.  erweitert  (Propyläen- Verlag  Berlin 
1926). 
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Ansehen  eines  neuzeitlichen  Mittelpunktes  des  Handels  und  der  Künste  gab.  Die  ein- 
setzende Bautätigkeit  führte  freilich  erst  nach  Holbeins  Wegzug  zu  entscheidenden 
Erfolgen,  als  die  weiten,  lichten  Hallen  der  neuen  Kirchen  vollendet  waren  und  als  ein 
Jahrhundert  später  Elias  Holl  durch  seine  großzügigen  italienischen  Bauten  dem  Stadt- 
bilde von  Augsburg  die  letzte  Schönheit  gab.  Nirgends  kann  man  Hans  Holbein  in  sei- 
nem Zusammenhang  mit  der  Kunst  der  deutschen  Renaissance  und  in  seiner  in  die 
Zukunft  weisenden  Bedeutung  besser  verstehen  lernen,  als  wenn  man  die  breite  Maxi- 
miliansstraße entlang  an  den  festlichen  Brunnen  vorbei  dem  Rathaus  zuschreitet.  Als 
eine  ungewöhnlich  hohe,  graue  Wand  mit  regelmäßigen  Reihen  schön  geschnittener 
Fenster  schließt  dieses  Bauwerk  des  Elias  Holl  den  Prospekt  ab,  ohne  daß  aber  hinter 
dieser  Wand  der  Kern  des  Hauses  irgendwie  plastisch  hervorträte.  Man  sieht,  wie  der 
gewaltige  Kubus  des  Rathauses  die  Häuser  um  sich  verdrängt  und  sich  gebietend  über 
die  Umgebung  erhebt,  aber  es  fehlen  ihm  das  tektonische  Gewicht  und  die  gegliederte 
Massigkeit,  die  seiner  Größe  entsprächen.  Er  ist  wie  eine  Fata  morgana  einer  italieni- 
schen Palastarchitektur  in  der  Enge  der  nordischen  Straßen,  von  dem  klaren  Geiste  des 
Architekten  als  ein  »Bild«  hingezeichnet.  Ähnlich  hat  Holbein  die  Idee  der  italieni- 
schen Renaissance  in  der  deutschen  Kunst  in  einer  vollendeten  Zeichnung  und  Malerei 
verwirklicht,  ohne  selbst  das  Temperament  und  den  Takt  eines  italienischen  Künstlers 
zu  besitzen.  Seine  Kunst  war  ein  Gleichnis  der  italienischen,  und  sie  schwebte  wie  eine 
Erscheinung  des  Geistes  über  dem  Leben  und  über  dem  Volke,  das  sie  nie  begreifen 
konnte. 

Hans  Holbein  wurde  im  Jahre  1497  oder  1498  als  Sohn  des  altern  Hans  Holbein  gebo- 
ren. Der  Vater,  ein  Altersgenosse  Dürers,  fing  eben  erst  an,  von  sich  reden  zu  machen, 
als  ihm  einige  Jahre  nach  dem  altern  Sohne  Ambrosius  dieser  zweite  Knabe  Hans  ge- 
boren wurde.  Obwohl  noch  im  spätgotischen  Geschmack  befangen  und  von  einer  etwas 
kleinbürgerlichen  Genügsamkeit,  besaß  der  ältere  Holbein  doch  einen  beweglichen 
Geist  und  eine  leichte  Hand,  und  er  wußte  sich  geschickt  den  Wandlungen  der  Zeit  an- 
zupassen. In  wenigen  Jahren  führte  er  mehrere  große  Altarwerke  für  die  Klöster  Kais- 
heim und  Weingarten,  für  die  Dominikaner  in  Frankfurt,  für  das  St.  Katharinenklo- 
ster  in  Augsburg  aus.  Er  konnte  für  sich  in  Anspruch  nehmen,  die  Natur  und  beson- 
ders die  Menschen  immer  unbefangen  beobachtet  und  sachlich  wiedergegeben  zu  ha- 
ben, und  wirklich  übertraf  er  in  den  Bildnissen  seiner  Skizzenbücher  alle  Augsburger 
Künstler  und  selbst  Hans  Burgkmair.  Auch  brach  allenthalben  in  seinen  Bildern  ein 
malerisches  Empfinden  hervor,  wie  es  damals  noch  ungewöhnlich  war.  Sein  Sebasti- 
ansaltar von  1516  (Abb.  40)  gehört  noch  heute  zu  den  tüchtigsten  Bildschöpfungen  des 
beginnenden  16.  Jahrhunderts.  In  der  Werkstatt  dieses  Vaters  wuchsen  nun  Ambrosius 


und  Hans  Holbein  auf,  und  es  ist  gar  nicht  anders  zu  denken,  als  daß  die  begabten  Kna- 
ben schon  früh  mit  Silberstift  und  Pinsel  umzugehen  lernten.  Dabei  hatten  sie  als  Söhne 
eines  der  ersten  Maler  der  Stadt  auch  zu  allen  übrigen  Werkstätten,  besonders  auch  zur 
Burgkmairschen,  Zutritt,  wo  sie  manches  von  Venedig  und  italienischer  Kunst  zu  hö- 
ren und  vielleicht  auch  zu  sehen  bekamen.  Als  Hans  knapp  17  Jahre  alt  war,  zogen  die 
Brüder  auf  die  Wanderschaft  und  zwar,  wahrscheinlich  angezogen  durch  den  Ruf  der 
vielen  Druckereien  der  Amerbach,  Frobenius,  Furter,  nach  Basel.  Hier  kam  Hans  Hol- 
bein schon  im  ersten  Jahre  mit  dem  Kreise  um  Erasmus  von  Rotterdam  in  Beziehung, 
wobei  er  Gelegenheit  fand,  in  ein  Exemplar  des  Erasmischen  Lobes  der  Narrheit  aller- 
lei Illustrationen  zum  Text  zu  zeichnen  und  damit  den  Beifall  der  Kenner  zu  erwecken. 
Bedeutungsvoll  war  es  für  Holbein,  daß  er  sich  schon  früh  mit  dem  Geiste  des  gelehrten 
Holländers  berührte  und  dadurch  in  seiner  Veranlagung  bestärkt  wurde,  die  Dinge  der 
Welt  mit  der  Intelligenz  zu  streifen,  ohne  sich  von  ihnen  fesseln  zu  lassen.  Der  Vater 
Holbein  folgte  seinen  Söhnen  wenige  Jahre  später  an  den  Oberrhein,  wo  er  im  Antoni- 
terkloster  zu  Isenheim  eine  (unbekannte)  Beschäftigung  fand  und  wo  er  im  Jahre  1524 
starb.  Seit  15 19  verlieren  sich  auch  die  Spuren  des  Ambrosius  Holbein,  so  daß  man  an- 
nehmen muß,  daß  der  liebenswürdige  junge  Künstler  damals  gestorben  sei. 
Hans  Holbein  nahm  in  Basel  in  kürzester  Zeit  die  erste  Stelle  unter  den  Malern  ein. 
Wenn  die  Bemalung  einer  Tischplatte  und  die  Anfertigung  eines  Schulmeisterschildes 
sowie  gelegentliche  Arbeiten  für  die  Druckereien  zu  seiner  gewerblichen  Tätigkeit  ge- 
hörten, so  gab  er  in  den  Bildnissen  des  Bürgermeisters  Meyer  und  seiner  Frau  Doro- 
thea Kannengießer  erste  Beispiele  seiner  gleicherweise  auf  das  Dekorative  und  das  Psy- 
chologische gerichteten  Porträtauf fassung.  Schon  im  Jahre  15 17  wurde  Holbein  nach 
Luzern  berufen  und  mit  einem  großen  Auftrage  ausgezeichnet.  Er  sollte  das  neue 
Stadthaus  des  Schultheißen  Jakob  von  Hertenstein  innen  und  außen  bemalen,  das  heißt 
sowohl  die  Fassade  des  Hauses  mit  einer  einheitlichen  Dekoration  von  Fresken  schmük- 
ken  als  in  einzelnen  Zimmern  Wandmalereien  entwerfen.  Leider  sind  von  diesen  Ar- 
beiten, da  das  Haus  1825  abgebrochen  wurde,  nur  einige  Kopien  und  von  der  Hand 
Holbeins  nur  einige  Studien  erhalten.  Während  dieses  Unternehmens  machte  Holbein 
einen  Ausflug  in  die  Lombardei,  von  dem  er  mit  großem  Gewinn  zurückkehrte.  Er 
nahm  die  Anregungen  der  italienischen  Ornamentik  so  organisch  in  sich  auf,  als  hät- 
ten die  Formvorstellungen  lange  in  ihm  geruht  und  wären  durch  den  fremden  Einfluß 
nur  geweckt  worden. 

In  Basel,  wohin  Holbein  1519  zurückkehrte,  ging  er  einer  langen  Reihe  glücklicher, 
fruchtbarer  Jahre  entgegen.  Reiche  Aufträge  ermöglichten  ihm,  seine  Kunst  nach  allen 
Seiten  zu  erweitern  und  durchzubilden.   Es  entstanden  die  Bildnisse  seiner  Freunde 
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und  Gönner  Bonifazius  Amerbach  und  Erasmus  von  Rotterdam,  Altäre  für  die  Fami- 
lien Oberriet  und  Bürgermeister  Meyer,  für  St.  Ursus  in  Solothurn,  dann  ein  Abend- 
mahlsaltar mit  acht  Darstellungen  der  Passion  von  unbekannter  Bestimmung,  dazu 
viele  Entwürfe  für  Glasmalereien,  Holzschnitte  und  Illustrationen.  Große  monumen- 
tale Aufgaben  wurden  ihm  übertragen,  wie  die  Bemalung  des  Hauses  zum  Tanz  und 
die  umfangreichen  Wandmalereien  in  dem  erneuerten  Rathaussaale.  In  allen  seinen 
Unternehmungen  bewahrte  sich  der  Künstler  eine  kühle  Ruhe  der  Überlegung  und 
eine  strenge  künstlerische  Sachlichkeit  in  der  Ausführung.  Trotz  seiner  Erfolge  und 
seines  Ansehens  fühlte  sich  Holbein  von  den  Basler  Verhältnissen  nicht  ganz  befrie- 
digt, und  er  ließ  gelegentlich  durch  Erasmus  in  London  anfragen,  was  er  dort  vielleicht 
zu  erwarten  hätte.  Die  unerquicklichen  Religionsstreitigkeiten  begannen  zudem  das 
künstlerische  Leben  ungünstig  zu  beeinflussen.  Im  Jahre  1526  brach  Holbein  von  Ba- 
sel auf  und  reiste  durch  die  Niederlande  nach  England,  wo  ihm  die  Empfehlungen  des 
Erasmus  die  Wege  ebnen  sollten.  In  Antwerpen  gab  er  bei  dem  Gelehrten  Petrus  Agi- 
dius  einen  Brief  ab,  der  ihm  das  Haus  des  Malers  Quinten  Massys  zugänglich  machen 
konnte,  bei  dem  Dürer  vor  einigen  Jahren  mit  Erasmus  zusammengetroffen  war. 
In  England  fand  Hans  Holbein  zuerst  im  Hause  des  Kanzlers  Thomas  More  Aufnahme, 
der  in  der  ländlichen  Zurückgezogenheit  in  Chelsea  einen  heitern,  von  hohen  geistigen 
Interessen  bewegten  Familienkreis  um  sich  versammelte.  Indem  er  den  Hausherrn  und 
die  einzelnen  Familienglieder  porträtierte,  erkannte  er  die  Bedeutung  ausgesprochener 
Rassemerkmale  für  die  Durchbildung  des  Porträts,  und  sein  empfindliches  Auge  bildete 
sich  beim  Studium  der  ausgezeichneten  Köpfe,  die  er  zu  zeichnen  hatte.  Durch  More 
und  auch  durch  Erasmus  empfohlen,  konnte  er  noch  einige  hohe  Beamte  des  Staates, 
wie  Sir  Bryan  Tuke  und  John  Wyatt,  und  der  Kirche,  wie  die  Erzbischöfe  Warham 
und  John  Fisher,  porträtieren.  Sein  Urteil  über  die  Menschen  erweiterte  sich,  und  seine 
Kräfte  reiften  der  Vollendung  entgegen.  Nach  zwei  Jahren  kehrte  Holbein  wieder  nach 
Basel  zurück.  Die  Spannung  zwischen  den  Parteien  hatte  sich  inzwischen  verschärft, 
und  schon  ein  Jahr  darauf  erfolgte  die  Katastrophe  des  Bildersturms,  die  aller  kirch- 
lichen Kunst  vorerst  ein  Ende  bereitete.  Zahlreiche  Anhänger  der  römischen  Kirche, 
darunter  auch  die  Gönner  Holbeins,  siedelten  nach  Freiburg  über.  Der  Maler  neigte  als 
aufgeklärter  Geist  zur  reformatorischen  Partei  und  nahm  an  der  Bekämpfung  der  rö- 
mischen Mißbräuche  in  seiner  witzigen,  sarkastischen  Art  offenen  Anteil.  Jedoch  ent- 
zog ihm  die  Umwälzung  die  Grundlage  seiner  künstlerischen  Tätigkeit.  Einzig  die  Voll- 
endung der  begonnenen  Rathausfresken  hielten  ihn  in  Basel  zurück.  Nachdem  er  die 
beiden  letzten  Bilder  zu  Ende  geführt  hatte,  verließ  er  Basel  und  wandte  sich  von  neuem 
nach  London. 


Er  fand  diesmal  Anschluß  bei  den  deutschen  Kaufleuten,  die  die  hanseatische  Handels- 
niederlassung im  Stahlhof  verwalteten. Eine  Reihe  unter  ihnen,  wie  Georg  Gisze,  Her- 
mann Wedigh,  Dietrich  Born,  DirkTybis,  ließen  sich  von  ihm  porträtieren.  Außerdem 
beschäftigten  sie  ihn  mit  dekorativen  Arbeiten.  Für  den  Einzug  der  Königin  Anne  Bo- 
leyn  hatte  er  eine  provisorische  Festdekoration  zu  entwerfen,  für  die  Gildhalle  im  Stahl- 
hof zwei  allegorische  Wandmalereien  der  Armut  und  des  Reichtums  auszuführen.  In 
dieser  bürgerlichen  Tätigkeit  vnirde  er  abgelöst  durch  seine  Erhebung  zum  Hofmaler 
des  Königs  Heinrich  VHI.  Die  Bildnisaufträge  des  Hofes  und  der  Aristokratie  nahmen 
ihn  nun  ganz  in  Anspruch.  Er  malte  den  König,  seine  Gemahlinnen  und  seine  hohen 
Diener.  Zweimal  wurde  er  an  fremde  Höfe  geschickt,  um  die  Prinzessinnen  zu  porträ- 
tieren, die  auf  den  englischen  Thron  erhoben  werden  sollten.  Es  entstanden  bei  diesem 
Anlaß  seine  reinsten  und  schönsten  Frauenbildnisse,  wie  das  der  Prinzessin  Christine 
von  Dänemark  in  London  und  das  der  Anna  von  Cleve  in  Paris. 
Hans  Holbein  starb  wahrscheinlich  an  der  Pest  im  Jahre  1543.  Der  Nachruhm  schenkte 
ihm  später  zwei  weitere  Jahrzehnte  des  Lebens,  bis  im  19.  Jahrhundert  sein  Testament 
aufgefunden  wurde  und  es  sich  herausstellte,  daß  er  nicht  1564  sondern  1543  gestor- 
ben war.  Der  frühe  Tod  bewahrte  den  Maler  vielleicht  vor  dem  Schicksal,  von  der  Zeit 
überholt  zu  werden,  denn  es  ist  wahrscheinlich,  daß  die  Verbreitung  eines  weicheren, 
malerischen  Geschmackes  durch  die  Niederländer  Joos  van  Cleve  und  Antonis  Mor  ihn 
in  seiner  Stellung  gefährdet  hätte.  Holbein  war  schließlich  doch  zu  einfach  und  zu  klas- 
sisch, um  der  neuen  bewußt-zeremoniellen  Gesellschaft  und  ihren  Ansprüchen  an  eine 
saftigere,  tonigere  Malerei  zu  genügen.  In  seiner  unerbittlichen  Wahrhaftigkeit  und 
durchsichtigen  Psychologie  konnte  er  dem  jungen  Geschlechte  nicht  mehr  gerecht  wer- 
den, das  sich  hinter  der  Maske  der  Etiquette  und  der  Pracht  des  Kostüms  zu  verbergen 
wünschte. 

Hans  Holbein  hat  sich  in  seinem  Todesjahre  in  einem  Bildnis  der  Uffizien  dargestellt, 
das  als  das  zuverlässigste  seiner  Selbstbildnisse  zu  gelten  hat.  Ein  breites,  fleischiges 
Gesicht  zeigt  sich  hier,  mit  kräftiger  Nase  und  starkem  Mund,  nicht  eben  ansprechend, 
aber  sehr  klar  und  bestimmt  im  Bau  und  Schnitt  des  Schädels.  Das  Auge  blickt  aus  der 
Tiefe,  ruhig  und  regungslos,  unbefangen  die  Erscheinungen  auf  Echt  und  Unecht 
prüfend. 

Hans  Holbein  war  nicht  weniger  mannigfaltig  in  seiner  Begabung  als  Dürer  und  viel- 
seitiger in  seiner  Tätigkeit,  aber  dabei  von  einer  absoluten,  natürlichen  Einfachheit  des 
künstlerischen  Denkens  und  ohne  jede  Problematik.  Ob  er  malte  oder  zeichnete,  Holz- 
schnittillustrationen oder  Wandmalereien  entwarf,  für  Glasmalerei-  oder  Goldschmie- 
dewerkstätten arbeitete,  immer  war  seine  Handschrift  von  derselben  schönheitsf reudi- 


gen,  leichten  Beweglichkeit  und  paßte  sich  den  Formgedanken  ohne  jede  Stockung  an. 
Jede  seiner  Zeichnungen  war  dem  künstlerischen  Karat  nach  ebenso  hochwertig  wie 
ein  ausgeführtes  Bildnis.  Er  besaß  die  Klarheit  des  Sehens,  die  die  Fülle  der  Eindrücke 
reinigt,  ihre  Bewegung  beruhigt,  ihre  Form  abklärt.  Aus  dem  Vorrecht  seiner  Genera- 
tion besaß  er  eine  Freiheit,  um  die  Dürer  erst  kämpfen  mußte.  Trotzdem  ist  auch  Hol- 
bein von  der  italienischen  Objektivität  der  Formauffassung  noch  weit  entfernt,  auch 
er  ist  ein  deutscher  Künstler,  der  der  Natur  und  dem  Leben  noch  näher  steht  als  dem 
Ideal  der  Form.  Sein  Stil  hängt  mehr  von  der  Beschaffenheit  seines  Geistes  als  von  der 
Formsinnlichkeit  und  Formempfindlichkeit  ab.  Auch  ihn  kann  man  aus  dem  Aus- 
druck leichter  beurteilen  als  aus  der  Form.  Man  findet  den  Zugang  zu  seiner  Kunst  am 
ehesten  von  seinen  Holzschnitten  aus,  die  die  elementare  Stufe  seiner  künstlerischen 
Arbeit  ausmachen. 

Wenn  der  deutsche  Holzschnitt  noch  bei  Dürer  ein  aus  der  Tiefe  der  Phantasie  hervor- 
brechendes, zu  einer  fragmentarischen  Formel  erstarrtes  Bild  war,  so  fand  Holbein  in 
seinen  Holzschnitten  einen  Ausgleich  srwischen  den  zur  Gestalt  drängenden  Phantasie- 
kräften und  der  gegebenen  Formvorstellung.  Das  Dynamische  des  Ausdrucks  setzte  er 
um  in  eine  bloße  Spannung  der  Fläche,  die  Tiefendimension  überführte  er  in  die  Breite. 
Er  dachte  nur  mehr  rational  in  der  Ebene.  Die  Tiefe  und  zumal  die  Tiefe  dämmernder 
Ahnungen  und  Visionen  war  seinem  Sinn  verschlossen.  Die  letzte  Erinnerung  an  die 
Bildschnitzerei  war  geschwunden.  Seine  Bilder  entstammten  der  äußeren  Welt,  und  er 
ordnete  ihre  Teile  nach  dem  Gesichtspunkt  der  stärksten  Wirksamkeit  auf  das  Auge. 
Was  seine  stammverwandten  Vorgänger  Witz  und  Lochner  schon  versucht  hatten, 
dem  Bilde  eine  übersichtliche  Klarheit  zu  geben,  das  konnte  er  aus  der  reichen  künst- 
lerischen Erfahrung  und  höheren  Bildung  des  Geistes  vollführen.  Die  Bildkomposition 
war  für  ihn  nicht  eine  Synthese,  sondern  eine  natürliche  Eingebung.  Erkenntnis  und 
Instinkt  hielten  sich  das  Gleichgewicht,  er  trug  den  Schwerpunkt  seines  künstlerischen 
Wesens  in  sich. 

Die  Holzschnitte  ziun  Totentanz  und  zum  Alten  Testament  waren  ursprüngliche  Er- 
findungen seines  Geistes,  der  natürliche  Ausdruck  seiner  seelischen  Anlagen,  knapp, 
spannend  und  doch  ruhig  und  groß.  Legt  man  etwa  die  Blätter  des  Totentanzes  neben- 
einander, so  nehmen  sie  sich  wie  Variationen  über  das  eine  Thema  der  Zeichnung  aus : 
derselbe  Takt  strömt  durch  alle  Bilder,  und  dieselbe  Bewegung  des  Lichtes  springt  von 
Blatt  zu  Blatt  über.  Dabei  ist  jede  Episode  aus  ihrem  inhaltlichen  Sinn  entwickelt  und 
vorgestellt  in  einer  Weise,  wie  es  in  Italien  kaum  zu  finden  wäre.  Die  Auferstehung  des 
Gebeins  ist  der  Aufruf  zum  jüngsten  Gericht.  Ein  Beinhaus,  einfach,  aber  sprechend 
im  Wechsel  der  Bogen,  steht  auf  der  Bühne.  Man  erinnert  sich  der  plastisch  dargestell- 


ten  Volksspiele  des  Konrad  Witz.  Die  Gerippe  drängen  sich,  die  Posaunen  setzen  ein,  der 
Wirbel  erschallt.  In  der  Zeichnung  des  paukenschlagenden  Gerippes  im  Vordergrund 
löst  sich  die  Spannung  der  aus  dem  Hintergrunde  hervorbrechenden  Bewegung.  Ist  die- 
ser Holzschnitt  noch  in  manchem  mit  dem  älteren  deutschen  Holzschnitt  verbunden, 
so  ist  der  Ackermann  eine  reine  Erfindung  der  neuen  Zeit.  Der  Bauer  pflügt  den  Acker 
und  wird  des  Todes  kaum  gewahr,  der  ihm  ins  Geschirr  springt.  Das  Viergespann  ar- 
beitet sich  den  gekrümmten  Furchen  entlang  in  die  Tiefe.  Es  kommt  alles  auf  den  Ein- 
druck der  Weite  der  Landschaft  an.  Licht  und  leuchtende  Atmosphäre  breiten  sich 
über  die  Landschaft  aus.  Die  Natur  ist  größer  als  der  Tod.  Nur  ein  Maler  von  feiner 
Augensinnlichkeit  konnte  im  abstrakten  Holzschnitt  die  unberührte  Helligkeit  der 
Natur  so  unmittelbar  wiedergeben. 

Ein  Motiv  von  antikischer  Einfalt  ist  der  Greis,  der  am  Arme  des  Todes  in  die  Grube 
stolpert.  Der  Schauplatz  wird  durch  eine  niedere  dunkle  Friedhofsmauer  und  den  einen 
hellen  Baum  hinreichend  bestimmt.  Holbein  denkt  seine  Bilder  im  Latein  des  Renais- 
sanceepigramms, und  er  zeichnet  sie  mit  der  Empfindung  des  modernen  Malers.  Man 
unterscheidet  in  seinem  Holzschnitt  die  Tonwerte. 

Die  Bilder  zum  Alten  Testament  sind  von  epischer  Größe  des  Stils.  Profile  und  Gesten, 
Gruppen  und  Köpfe,  Linien  und  Flächen  sind  in  ein  logisches  Bildsystem  gebracht.  Der 
deutsche  Holzschnitt  hat  in  Holbein  die  Vollendung  gefunden  wie  die  deutsche  Sprache 
in  Goethe.  Die  Bilder  zum  Alten  Testament  sind  eine  zweite,  Luther  nicht  nachstehende 
deutsche  Bibelübersetzung.  Die  Engel  bei  Abraham:  Wenn  in  den  Totentanzbildern 
die  Zeichnung  malerisch  prickelnd  sich  auflöste,  so  ist  hier  der  Holzschnitt  von  jener 
herben  Trockenheit  der  großen  Wandmalerei.  Die  Vorstellung  von  den  Ereignissen  ist 
auch  bei  Holbein  größer  als  die  äußere  Bildform.  Ausmaß  und  Spannung  eines  Freskos 
preßt  er  in  den  kleinen  Rahmen  des  Holzschnittes.  Die  Komposition  des  Bildes  der 
Drei  Engel  ist  beinahe  abstrakt.  Die  Gruppe  Abrahams  und  der  Engel  ist  wie  aus  einem 
Linienzug  aus  der  Fläche  herausgeschnitten,  nur  daß  auch  der  klassische  Umriß  noch 
unter  der  Erregung  brüchiger,  gotischer  Linien  erzittert.  Die  Gegensätze  Schwarz  und 
Weiß  sind  in  ein  gleichmäßiges  Hell  ausgeglichen,  und  man  spürt  kaum  noch  etwas 
von  dem  Flackern  des  alten  Holzschnittes.  Die  einfache  Form  der  Zeichnung  verbin- 
det sich  mit  der  Gegenwart  der  Natur  und  des  Lebens,  wodurch  alle  antikische  Schön- 
heit in  der  deutschen  Kunst  erst  ihre  große  Wirkung  hat. 

In  der  Darstellung  des  Hiob  nähert  sich  Holbein  Grünewald  und  Dürer.  Als  ein  bejam- 
mernswürdiger Greis,  von  Frau  und  Freunden  verhöhnt,  von  Schmerz  verzerrt,  aber 
doch  noch  von  ausdrucksvoller  Haltung  liegt  Hiob  vor  den  Trümmern  seiner  Güter. 
Kahle  Wände  und  Mauern,  aus  denen  die  Flammen  aufschlagen.  In  ihren  Linien  wird 
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noch  einmal  die  ornamentale  Energie  jenes  Spruchbandes  in  der  Geburt  Christi  von 
Meister  Franke  (Abb.  67)  lebendig.  Die  Bildform  Holbeins  wäre  ohne  die  starke  Nach- 
wirkung geblieben,  wenn  sie  nicht  auf  dem  absoluten  Gleichgewicht  zwischen  Aus- 
druck und  Form,  Spannung  und  Ausgleich  beruht  hätte,  das  Holbein,  wenn  auch  nur 
einen  einzigen  beseligenden  Moment,  in  seiner  Kunst  festhalten  konnte.  Aus  diesem 
Gleichgewicht  wurde  es  ihm  möglich,  den  Übergang  vom  Holzschnitt  zur  Wandmale- 
rei zu  finden. 

Dürers  Holzschnitte  waren  vielleicht  in  ihrem  Kern  monumentaler  als  die  Holzschnitte 
Holbeins,  aber  es  führte  von  ihnen  kein  Weg  zur  Freskomalerei.  Es  fehlte  Dürers  Linie 
die  Freiheit  der  Bewegung,  die  zur  Wandmalerei  gehört.  Hans  Holbein  aber  besaß  alle 
Voraussetzungen,  die  nötig  waren,  um  eine  große  Fläche  mit  Form  zu  erfüllen.  Seine 
Holzschnitte  ließen  sich  in  Breite  und  Höhe  dehnen,  ohne  an  innerer  Spannung  der 
Linien  und  Gruppen  zu  verlieren.  Er  führte  die  Hand  mit  anmutiger  Sicherheit  über  die 
Wände  und  ordnete  die  Teile  des  Bildes  mit  klarer  Einsicht.  Seine  Fresken  waren  weni- 
ger streng  als  die  Holzschnitte,  weil  sie  ihren  Ursprung  nicht  nur  in  der  dramatischen 
Formel  der  Komposition,  sondern  auch  in  der  leichten  Beweglichkeit  des  Ornamentes 
hatten.  Holbein  zeigte  in  seinen  Entwürfen  für  die  Glasmaler  und  die  Goldschmiede 
einen  kunstgewerblichen  Geschmack,  der  ihn  über  alle  deutschen  Zeitgenossen  erhob. 
Er  hatte  eine  ausgesprochene  Empfindung  für  die  Einkleidung  des  Figürlichen  in  das 
Ornament,  für  das  Spielerische  der  Formen,  die  sich  auseinander  ablösten,  und  für  die 
Überleitung  aus  dem  Ornament  zur  bildlichen  Komposition.  Die  Scheibenrisse  waren 
darin  eine  Vorstufe  der  Wandmalerei,  wie  sie  die  Bewegung  der  Fläche  aus  der  Hand- 
lung ableiteten  und  Figuren,  Architektur  und  Dekoration  phantasievoll  vermischten. 
Das  Dekorative  bestand  in  der  belebten  Erfüllung  der  Fläche  mit  Linien  und  Flecken. 
Das  Monumentale  schloß  die  strenge  Haltung  der  Komposition  in  sich.  Aus  beiden  Ele- 
menten schuf  Holbein  den  Stil  seiner  Wandmalerei. 

Dem  äußeren  Maße  und  der  Art  der  Aufgabe  nach  war  die  Bemalung  der  Orgelflügel 
der  Orgel  im  Münster  ein  Übergang  vom  kunstgewerblichen  Dekorationsstück  der 
Glasmalerei  zum  großen  Fresko.  Es  handelte  sich  hier  für  Holbein  darum,  bei  ungün- 
stigem Format  eine  Komposition  von  deutlicher  Fernwirkung  zu  entwerfen,  denn  die 
Orgel  war  hoch  oben  angebracht.  Seine  Lösung  war  die  glücklichste,  denn  sie  verwan- 
delte die  gegebene  unregelmäßige  Fläche  in  ein  Bild  von  wohlorganisierter  Einheit  der 
Form  und  der  Bewegung.  Durch  den  klangreichen,  starken  Akkord  der  vier  Senkrech- 
ten gab  er  der  Komposition  von  vornherein  eine  bedeutende  Haltung.  Die  vier  Gestal- 
ten des  Kaisers  Heinrich  H.,  der  Maria,  der  Heiligen  Helena  und  des  Bischofs  Basilius 
sind  von  der  Würde  der  neuen  Zeit :  feierlich  im  Auftreten  und  doch  ohne  Pose,  rhyth- 
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misch  in  der  Drehung  und  Wendung  der  Körper  und  doch  von  anmutiger  Freiheit  in 
der  Bewegung.  In  die  abgeschrägten  Zwischenfelder  ist  links  die  Chorpartie  des  Mün- 
sters, rechts  eine  Gruppe  musizierender  Engel  eingezeichnet,  umrahmt  von  prächtigen 
Ranken,  die  hier  wie  in  den  Überhöhungen  über  dem  Kaiser  und  der  Maria  die  leere 
Fläche  dekorativ  beleben.  Holbein  dachte  dabei  wohl  an  italienische  Ranken,  und  es 
war  nun  für  seine  geistig-künstlerische  Anschauung  bezeichnend,  wie  er  die  plastische 
Kraft  der  italienischen  Form  übersetzte  in  die  abstrakte  Linie  der  deutschen  Zeich- 
nung und  wie  auch  in  seinem  schwellenden,  melodischen  Ornament  die  gotische  Span- 
nung des  Linearen  nachwirkt.  Überhaupt  entsteht  alle  dekorative  Bewegung  bei  Hol- 
bein aus  der  Fläche  und  nicht  aus  dem  Körper  und  dem  Raum.  Holbein  holt  die  Orna- 
mente, Figuren  und  Kurven  aus  der  abstrakten  Fläche,  als  ob  seine  Hand  mit  Zauber- 
kraft ein  Nichts  in  Form  verwandeln  könnte.  Er  kannte  den  Reiz  der  leeren  Fläche, 
die  die  Gedanken  anregt,  die  Sinne  bewegt  und  dem  Tastgefühl  schmeichelt.  Die  Fläche 
war  ihm  eine  musikalische  Dimension,  schwingend  und  unbegrenzt  in  den  Ausdrucks- 
möglichkeiten. Holbein  ließ  sich  von  den  unsichtbaren  Energien  der  Fläche  ebenso 
leiten,  wie  er  ihnen  das  Gesetz  seines  Geistes  vorschrieb. 

In  der  Geschichte  der  Dekoration  steht  Hans  Holbein  an  der  Seite  Raffaels.  Er  eröff- 
nete für  den  Norden  wie  jener  für  den  Süden  eine  neue  Entwicklung  der  allegorisch- 
dekorativen Künste,  die  sich  vom  i6.  bis  zum  i8.  Jahrhundert  durch  alle  Schulen  von 
Rom,  Bologna,  Venedig,  Paris,  der  Niederlande  fortpflanzte  und  in  der  Deckenmalerei 
des  Rokoko  ihre  letzten  Blüten  trieb.  Im  Gegensatz  zu  den  Romanen  ist  bei  Holbein 
das  Dekorative  nicht  an  den  Aufwand  kostbarer  Mittel,  die  sinnliche  Macht  der  Farbe, 
die  große  Komposition  geknüpft,  sondern  es  ist  mehr  wie  ein  leichtes  und  freies  Den- 
ken in  der  Fläche  oder  wie  ein  unverbindliches  Spielen  mit  Linien  in  einer  idealen 
Ebene.  Da  von  seinen  Wandmalereien  nichts  mehr  erhalten  ist,  kann  man  seinen  Stil 
der  großen  Dekoration  nicht  mehr  beurteilen.  Aus  den  Entwürfen  und  Skizzen  zu  sei- 
nen Fresken  kann  man  aber  wenigstens  über  die  Tendenzen  seiner  dekorativen  Phan- 
tasie und  die  Entstehung  seiner  Kompositionen  etwas  erfahren.  Zum  Glück  sind  ge- 
rade für  die  reifsten  und  besten  unter  den  Rathausbildern  die  Entwürfe  im  Basler  Mu- 
seum erhalten.  Es  gehört  dazu  die  farbige  Zeichnung  des  Königs  Rehabeam,  der  die 
Altesten  des  Volkes  bedroht,  sie  mit  Skorpionen  züchtigen  zu  lassen.  Das  Dekorative 
ist  eine  Begabung,  die  aus  dem  Rhythmus  des  Körpers  stammt.  Sie  setzt  zugleich  eine 
harmonische  Ausgeglichenheit  des  Geistes  voraus.  Holbein  hat  in  seiner  Komposition 
die  Formel  der  Handlung  zur  Schaustellung  des  Bildes  in  ein  wohltuendes  Gleichge- 
wichtsverhältnis gebracht.  Die  Gruppe  des  Königs  und  der  Ältesten  tritt  wie  aus  einer 
organischen  Zusammenschnürung  der  Fläche  aus  der  Mitte  hervor.  Zornig  schleudert 


der  König  von  erhöhtem  Thron  dem  Volke  den  Schimpf  ins  Gesicht.  Der  Chor  der  Alte- 
sten, stumm  betreten,  weicht  nicht  zurück.  Diese  Szene  wäre  zu  eng,  um  die  Fläche  zu 
füllen.  Hinter  dem  Thron  öffnet  sich  aber  eine  weite  Renaissancehalle,  in  der  sich  der 
Hof  und  die  Beamten  beratend  oder  sich  vergnügend  aufhalten.  Die  Spannung  der 
Hauptgruppe  löst  sich  auf  in  der  Offenheit  der  Fläche.  An  diese  Bühne  schließt  sich 
rechts  die  freie  Landschaft  an  mit  einem  zweiten  Teil  der  Handlung:  Jerobeam  wird 
zum  Gegenkönig  gesalbt.  Diese  Durchbrechung  der  Einheit  des  Ortes  stört  aber  das 
Gleichgewicht  des  Bildes  keineswegs,  sondern  bildet  nur  ein  neues  Moment  der  deko- 
rativen Auflösung  der  Fläche.  Der  Zusammenfassung  der  Hauptgruppe  in  der  Mitte 
steht  die  Teilung  der  Fläche  in  zwei  Bildzonen  und  die  räumliche  Tiefe  des  Hintergrun- 
des gegenüber.  Aus  den  Möglichkeiten  der  Fläche  ist  also  die  Darstellung  der  Hand- 
lung entwickelt  worden.  Die  Wandmalerei  Holbeins  beruhte  nicht  auf  einer  monu- 
mentalen Idee,  sondern  auf  der  subjektiven  Sensibilität  des  Künstlers  für  die  geheim- 
nisvollen Kräfte  der  Fläche. 

Im  Bildnis  fand  die  Kunst  Holbeins  schließlich  die  letzte  Vollendung.  Indem  Holbein 
die  dekorative  Melodie  seiner  Linie  mit  der  Sachlichkeit  seiner  Beobachtung  verband, 
gelangte  er  zu  einer  Form  des  Porträts,  die  allgemeine  abendländische  Geltung  erlan- 
gen sollte.  Seine  Bildniskunst  war  das  Resultat  der  Aktivität  des  Sehens  und  der  Passi- 
vität der  Empfindung.  Ohne  das  dekorative  Element  würde  dem  Bildnis  das  äußere 
Ansehen  fehlen.  Ohne  die  vollkommene  Beherrschung  der  Zeichnung  würde  die  psy- 
chologische Charakteristik  nicht  zur  Wirkung  kommen.  Das  Bildnis  Holbeins  wurzelte 
bei  aller  Vergeistigung  der  Form  wie  alle  deutsche  Kunst  in  der  Erfahrung  des  Lebens 
und  der  Natur,  und  von  jedem  seiner  Porträts  kann  man  die  Distanz  ablesen,  die  ihn 
von  seinen  Modellen  trennte. 

Als  Holbein  1528  aus  England  nach  Basel  zurückkehrte,  malte  er  das  Bildnis  seiner 
Familie,  seiner  Gattin  und  seiner  Kinder  Philipp  und  Katharina.  Mochte  das  Verhält- 
nis zwischen  dem  Maler  und  seiner  Frau  Elisabeth  nicht  sehr  tief  gewesen  sein,  so  war 
sie  ihm  doch  durch  die  Kinder  und  durch  das  gemeinsame  Leben  vertraut  und  mensch- 
lich nahestehend.  Indem  er  seine  Familie  porträtierte,  malte  er  einen  Teil  seines  eige- 
nen Lebens  und  Daseins,  und  unbewußt  strömte  in  seine  Hand  die  Empfindung  persön- 
licher Verbundenheit  mit  den  Modellen.  Die  Frau  ist  in  ihren  verhärmten  Zügen  natur- 
wahr, aber  doch  in  warmen  Farben  dargestellt.  Ihrer  Vorderansicht  begegnet  der 
Knabe  mit  der  reinen  Profilansicht,  die  hier  etwas  bewußt  stilisiert  erscheint,  als  machte 
dem  Künstler  die  Ordnung  der  Gruppe  einige  Mühe.  Das  kleine  Mädchen  jedoch,  der 
Mutter  dick  und  rund  auf  den  Knien  sitzend,  wird  vom  Vater,  wie  es  gerade  stille  hält, 
rasch  festgehalten  und  als  ein  Stück  unmittelbaren  Lebens  in  die  Komposition  aufge- 


nommen.  Die  Malerei  des  Bildes  ist  tonreich  und  sonor.  Holbein  lernte  von  Grünewald, 
wie  man  Stoffe  malt,  aus  dem  Dunkel  heraus  modelliert  und  die  Töne  abstimmt.  Die 
Farbe  leuchtet  wie  Abendsonne.  Das  Bildnis  wurde,  gerade  weil  es  nur  die  Wirklich- 
keit wiedergab,  das  klassische  deutsche  Familienbild.  Das  Auge  des  Künstlers  folgt  den 
Anregungen,  die  vom  Objekt  ausgehen,  und  verharrt  in  schweigendem  Schauen,  bis 
die  Hand  hinschreibt,  was  der  Geist  erkannt  hat.  Die  subjektiven  Eindrücke  setzt  Hol- 
bein dann  aber  in  objektive  Zeichnung  um,  in  der  sich  seine  künstlerische  Energie  rest- 
los ausgibt.  Es  war  der  Sinn  seiner  formalen  Entwicklung,  daß  er  von  der  Beziehung 
zum  Modell  unabhängig  wurde  und  aus  der  unpersönlichen,  sachlichen  Anschauung 
der  Natur  seine  Bildnisauffassung  gewann.  Man  kann  diesen  Fortgang  von  der  Nach- 
ahmung der  Natur  zur  vergeistigten  künstlerischen  Abstraktion  an  seinen  Porträts 
verfolgen. 

In  Basel  hatte  Holbein  den  Beifall  des  welterfahrenen  Humanisten  Desiderius  Eras- 
mus  von  Rotterdam  gefunden,  der  nach  vielen  Reisen  und  blendenden  Stellungen  an 
den  Höfen  von  Brüssel,  Rom  und  London  schließlich  Basel  zum  Wohnsitz  gewählt 
hatte  und  hier  durch  seinen  sprühenden,  scharfen,  unermüdlichen,  kritischen  Geist 
eine  ausgezeichnete  Stellung  einnahm.  Kein  großer  Charakter,  kein  tiefes  Tempera- 
ment, aber  ein  bezaubernder  Geist  und  unergründlich  an  Wissen  und  Kenntnissen. 
Dürer  hatte  ihn  1521  in  den  Niederlanden  gezeichnet,  ohne  das  Wesentliche  seiner 
Züge  zu  treffen.  Holbein  war  vielleicht  26  Jahre,  als  er  ihn  porträtierte,  aber  er  löste 
seine  Aufgabe  mit  erstaunlichem  Erfolg.  Er  stellte  den  Gelehrten  im  Profil  dar,  wie  er 
an  einem  seiner  Werke  schrieb.  Wenn  Holbeins  Hand  im  einzelnen  noch  etwas  ängst- 
lich war  und  die  letzten  Rätsel  der  Erasmischen  Natur  ihm  verschlossen  blieben,  so 
vermochte  er  doch  in  der  Linie  der  klugen  Nase,  des  scharfen,  immer  lächelnden  Mun- 
des das  Physiognomische  des  Kopfes  verständnisvoll  hervorzuheben.  Der  Umriß  der 
ganzen  Figur  fügte  sich  organisch  dekorativ  der  Fläche  ein,  und  es  war  für  Holbein  da- 
mals noch  leichter,  durch  die  Linie  als  durch  die  Modellierung  zu  charakterisieren.  Das 
Porträt  war  von  einer  warmen  Farbigkeit,  wenn  auch  ohne  das  tonige  Licht  des  Fami- 
lienbildes. Die  Farbe  diente  Holbein  lange  nur  als  ein  sekundäres  Mittel  der  Betonung 
der  Zeichnung.  Wenn  er  in  späteren  Jahren  in  der  Nachahmung  der  Stoffe,  der  Seide, 
des  Metalles,  der  Pelze  dem  Kolorit  die  feinsten  sinnlichen  Reize  mitteilte,  so  war  Hol- 
bein dennoch  kein  Maler  im  Sinne  der  Niederländer  oder  Venetianer.  Er  behandelte  die 
Farbe  wie  der  Goldschmied  seine  kostbaren  Materialien. 

Unter  jenen  deutschen  Kaufmannsbildnissen,  die  Holbein  zu  Beginn  seines  zweiten 
englischen  Aufenthaltes  malte,  steht  das  Berliner  Bild  des  Georg  Gisze  von  1532  an 
erster  Stelle.  Es  ist  das  einzige  Porträt  Holbeins,  in  dem  der  Dargestellte  in  seinem 
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XVII.  Hans  Holbein:  Das  Familienbild.  Basel. 


XVIII.   Hans  Holbein:  Morette.  Dresden. 


Arbeitsraum  und  überhaupt  in  einem  geschlossenen  Milieu  erscheint.  Auf  den  Rega- 
len der  Wände  befinden  sich  Bücher,  Papiere  und  Briefe,  hängen  Schlüssel,  Schnur- 
kugel, Wage  und  Petschaft.  Auf  dem  Tisch  steht  neben  dem  ungeordneten  Schreibzeug 
eine  Vase  mit  Nelken,  alles  mit  malerischer  Sorgfalt  ausgeführt.  Gewiß  ist  das  alles 
einem  Massys  gegenüber  mit  einer  gewissen  Nüchternheit  dargestellt,  zugleich  aber 
auch  mit  einer  Sättigung  und  einem  Zusammenklang  der  Töne,  daß  das  Bild  wie  eine 
mittelalterliche  Goldtafel  ein  eigentümliches  Fluidum  ausströmt.  Auch  in  der  Malerei 
des  Gisze  mischen  sich  die  Elemente  des  Stillebens  und  des  Ausdrucks.  Das  Leben  sam- 
melt sich  allein  im  Blick,  während  das  Kostüm  mit  der  Umgebung  sich  farbig  und  de- 
korativ verbindet.  Wenn  Holbein  den  jungen  Kaufmann,  der  ihm  persönlich  kaum  in- 
teressant sein  konnte,  in  Verbindung  mit  seinem  Milieu  malte,  dann  war  das  ein  Mittel, 
vom  Modell  Abstand  zu  nehmen,  sich  von  aller  individuellen  Beziehung  frei  zu  machen 
und  den  Menschen  als  Sache  unter  Sachen  wiederzugeben.  Verglichen  mit  dem  Fami- 
lienbilde ist  das  Modell  hier  in  die  Ferne  gerückt.  Der  Anteil  am  Leben  hat  sich  ver- 
mindert, das  Interesse  für  das  künstlerische  Problem  der  Bildnismalerei  verstärkt  und 
vertieft. 

Durch  die  Berührung  mit  dem  englischen  Hof  und  der  englischen  Aristokratie  löste 
sich  Holbein  von  der  Tradition  der  altdeutschen,  durchaus  bürgerlich  gerichteten  Kunst 
endgültig  ab.  Er  hatte  nun  Menschentypen  von  einer  Kultur  der  Rasse  und  einer  Ent- 
schiedenheit des  Auftretens  zu  porträtieren,  wie  er  sie  in  den  deutschen  Städten  wohl 
nie  gefunden  hätte.  Sein  Künstlertum  wurde  damit  auf  eine  Probe  gestellt,  der  die  mei- 
sten der  zeitgenössischen  Talente  erlagen,  indem  sie  an  den  Höfen  zu  durchschnitt- 
lichen Modemalern  wurden.  Hans  Holbein  bewahrte  sich  die  Lauterkeit  seiner  künst- 
lerischen Anschauung  und  die  Sachlichkeit  seines  geistigen  Urteils  selbst  in  der  Nähe 
des  gefährlichsten  und  unberechenbarsten  Monarchen  seiner  Zeit.  In  welchem  Maße 
er  den  Ton  der  höfischen  Repräsentation  zu  treffen  wußte,  lehrt  uns  das  Dresdner  Bild- 
nis des  französischen  Gesandten  in  London,  Charles  de  Solier  Sieur  de  Morette,  das  we- 
nige Jahre  nach  dem  Gisze  entstanden  ist.  Früher  wurde  es  Leonardo  da  Vinci  zuge- 
schrieben. In  mathematisch  reiner  Vorderansicht  ist  die  Figur  des  vornehmen,  soig- 
niert  gekleideten  Herren  aus  der  Fläche  geschnitten.  Man  nimmt  von  dem  Umriß,  der 
den  Körper  umschließt,  wenig  mehr  wahr,  da  er  sich  in  den  kostbaren  Stoffen  des 
Kleides  und  des  grünen  Hintergrundes  verliert.  Das  blasse  Antlitz  blickt  ruhig  aus  dem 
Bilde.  Es  ist  gleichmäßig  durchgezeichnet  und  ohne  jeden  psychologischen  Akzent. 
Holbein  malte  seine  Bildnisse  mit  derselben  Strenge  und  Sparsamkeit  der  Form,  mit 
denen  er  die  Kompositionen  der  Holzschnitte  entwarf.  Unter  seinem  Blick  vereinfach- 
ten sich  die  Erscheinungen  des  Lebens,  und  man  könnte  denken,  daß  mancher  seiner 


Auftraggeber  diese  Vereinfachung  als  eine  Verdeutschung  empfunden  hätte  und  eine 
elegante  Subjektivität  der  Auffassung  dieser  starren  Objektivität  vorgezogen  hätte. 
Wenigstens  nahm  die  englische  Bildniskunst  nach  Holbein  eine  ihm  durchaus  entge- 
gengesetzte Richtung  ein,  die  in  der  Malerei  Anton  van  Dycks  ihren  Höhepunkt  er- 
reichte und  sich  seither  in  England  bis  heute  lebendig  erhielt. 

Man  ist  über  die  technische  Entstehung  der  Bildnisse  Holbeins  nicht  unterrichtet.  Die 
Bildnisstudien,  die  in  der  Bibliothek  des  Schlosses  Windsor  aufbewahrt  werden,  lassen 
vermuten,  daß  Holbein  in  den  Sitzungen  die  Bildnisse  zeichnete  und  sie  dann  oft  viel- 
leicht nur  nach  der  Skizze  malte.  Bestimmt  ist  die  Zeichnung  in  jedem  Falle  die  Grund- 
lage seiner  Porträts.  Oft  werden  sich  die  Eindrücke  des  Lebens  bei  der  Übertragung  in 
Farbe  verwischt  oder  abgeschwächt  haben.  Man  muß  zu  den  Windsorzeichnungen  als 
den  letzten  Quellen  der  Holbeinschen  Porträtauffassung  greifen.  In  einer  Studie  wie 
der  des  Fitz  William  Earl  of  Southampton  sind  die  abstrakte  Wahrheit  der  Zeichnung 
und  die  lebendige  Wirklichkeit  eins  geworden.  In  keiner  Malerei,  außer  vielleicht  in  dem 
Familienbildnis,  hat  Holbein  die  Gegenwart  naturhafter  und  geistiger  Individualität  in 
den  Gesichtszügen  in  diesem  Grade  festhalten  können,  wie  es  ihm  in  dieser  Zeichnung 
möglich  war.  Gegenüber  den  Profilbildungen  des  jungen  Philipp  im  Familienbildnis 
und  des  Erasmus  hat  hier  die  Umrißlinie  der  Figur  ihre  selbständige  Bedeutung  ver- 
loren. Sie  ist  nicht  mehr  dekorative  Bewegung,  sondern  nur  Begrenzung  zwischen  Bild- 
nis und  Hintergrund.  Die  Einwirkung  der  subjektiven  Handschrift  des  Künstlers  auf 
die  Zeichnung  ist  bis  auf  die  letzte  Spur  getilgt.  Die  Zeichnung  ist  ein  vollkommenes 
Medium  des  Geistes  geworden.  In  den  späten  Jahren  ging  die  ganze  künstlerische  Ten- 
denz Holbeins  daraufhin,  im  Bildnis  ein  absolutes  Kunstwerk  hervorzubringen,  das 
unabhängig  von  allen  Beziehungen  zum  Modell  um  seiner  vollendeten  Form  willen 
Geltung  hatte.  Es  entsprach  diese  Tendenz  den  ästhetischen  Gesinnungen  des  vorge- 
rückten Renaissancezeitalters  und  fand  ihre  Parallele  in  dem  zunehmenden  Formaiis- 
mus der  höfischen  Poesien  Englands  und  Frankreichs. 

Den  männlichen  Bildnissen  dürfen  wir  zuletzt  das  weibliche  der  Anna  von  Cleve  als  ein 
kostbares,  aus  dem  ästhetischen  Selbstzweck  entstandenes  Kunstwerk  gegenüberstel- 
len. Das  Schicksal  der  Dargestellten  ist  bekannt.  Das  politische  System  machte  die  Hei- 
rat des  Königs  mit  der  protestantischen  Prinzessin  wünschenswert.  Holbein  wurde  der 
diplomatischen  Gesandtschaft  als  Hofmaler  beigegeben  und  malte  das  Bild  auf  Schloß 
Düren.  Der  König  zeigte  gleich  bei  der  Ankunft  der  Prinzessin  den  tiefsten  Widerwil- 
len gegen  seine  Braut  und  ließ  sich  ein  halbes  Jahr  nach  der  Heirat  von  ihr  scheiden. 
Holbein  hat  in  seinem  Porträt  alle  Unebenheiten  der  Züge  ausgeglättet  und  die  Natur 
in  der  Idealität  der  Zeichnung  und  der  Form  verallgemeinert.  Das  Antlitz  wird  wie  ein 
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bleicher  Edelstein  von  der  reichen  Haube  gefaßt,  das  Kostüm  ist  als  großes  Ornament 
behandelt.  Jene  Spannung  der  Holzschnittkompositionen,  jene  Bewegung  der  dekora- 
tiven Linie,  jene  Empfindung  für  den  materiellen  Wert  der  Farbe,  jene  Klarheit  der  gei- 
stigen Auffassung  haben  sich  in  diesem  Bildnisse  zu  einer  letzten  Leistung  vereinigt. 
Hans  Holbein  blieb  vereinsamt  in  der  deutschen  Kunst.  Aber  in  seinem  Wesen  hat  eine 
Seite  des  gesamten  deutschen  Geistes  den  künstlerischen  Ausdruck  gefunden.  Es  füh- 
ren von  seiner  Zeichnung  Linien  zurück  bis  zu  den  mittelalterlichen  Bildwerken  in 
Braunschweig  und  Naumburg.  Wie  diese  Bildhauereien  gebunden  waren  in  der  Unbe- 
weglichkeit  des  Steins  und  doch  in  der  starren  Form  den  Reflex  des  Lebens  trugen,  so 
war  die  Kunst  Holbeins  abstrakt  und  naturnah  zugleich.  Auch  seine  Bildnisse  waren 
bewegungslos  im  Umriß  und  trotzdem  in  jeder  feinen  Einzelheit  vergeistigt.  Holbein 
teilte  mit  den  mittelalterlichen  Naturalisten  die  unpersönliche  Objektivität  der  Form- 
gebung, obwohl  seine  Kunst  durchtränkt  war  von  neuzeitlicher  Empfindung  und  neu- 
zeitlichem Geist.  Für  den  Italiener  ist  das  Objektive  das  Wirkliche  an  sich,  das  er 
künstlerisch  verarbeitet,  für  den  Deutschen  ist  es  eine  Art  der  Beobachtung,  die  unter 
Auslöschung  des  Willens  die  Dinge  durchdringt  und  sie  in  ihrem  reinen  Sein  auffaßt. 
Das  Objektive  ist  auch  bei  Holbein  nur  der  höchste  Grad  des  geläuterten  Subjektiven. 
Holbein  betrachtet  die  Welt  aus  der  vornehmen  Distanz  des  Renaissancemenschen, 
aber  er  führt  seine  Arbeiten  aus  der  gegenständlichen  Nähe  des  mittelalterlichen  Hand- 
werkers aus.  Als  Persönlichkeit  des  neuen  Zeitalters  hat  er  der  deutschen  Kunst,  nach- 
dem sie  sich  in  Grünewald  und  Dürer  im  Ausdruck  erschöpft  hatte,  eine  absolut  künst- 
lerische Form  gegeben  und  ihr  zudem,  da  sie  beinahe  ausschließlich  kirchlich-religiös 
gerichtet  war,  die  Aufgaben  der  weltlichen  Dekoration  eröffnet.  Die  Kunst  mußte  ein- 
mal aus  der  Seele  des  Menschen  herausgerissen  werden,  ehe  der  Mensch  sie  aus  seiner 
Phantasie,  aus  seiner  Erkenntnis  und  aus  seinem  Willen  gebrauchen  konnte.  In  Hol- 
bein ist  das  künstlerische  Vermögen  autonom  geworden.  Durch  sein  Vorbild  hat  er  dem 
Bildnis,  der  Dekoration  und  der  Illustration  für  ein  ganzes  Jahrhundert  die  Wege  ge- 
bahnt. Aber  seine  geschichtliche  Bedeutung  ist  unwesentlich  neben  seiner  grundsätz- 
lichen Bedeutung  für  die  deutsche  Kunst.  Er  besaß  als  einziger  eine  Anschauung  der 
Welt,  die  die  flüchtige  Erscheinung  als  notwendige  Form  begriff,  und  er  vermochte  die 
Abstraktheit  der  Erkenntnis  im  beseligenden  Wohllaut  der  dekorativen  Linie  und  im 
Allgefühl  des  Menschlichen  und  der  Natur  wieder  aufzulösen.  Das  Maß,  das  Dürer 
wissenschaftlich  ergründete,  besaß  er  als  glückliche  Anlage  seines  Geistes. 
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HANS    BALDUNG    GRIEN 

Die  deutsche  Kunst  des  i6.  Jahrhunderts  erfüllte  sich  in  den  Namen  Matthias  Grüne- 
wald, Albrecht  Dürer  und  Hans  Holbein,  dem  metaphysischen  Maler,  dem  grübleri- 
schen, denkerischen  Zeichner  und  dem  aufgeklärten,  weltmännischen  Psychologen  und 
Porträtisten.  Sie  allein  haben  vor  der  großen  Kunst  aller  Länder  und  aller  Zeiten  un- 
bedingte Geltung.  Neben  ihnen  traten  noch  zahlreiche  Talente  hervor,  die  mehr  für  die 
erwachende  Nationalkultur  bedeutend  waren  und  die,  wenn  ihnen  auch  die  originale 
künstlerische  Ausdrucksform  abging,  durch  ihre  Eigenart  des  Charakters,  der  Intelli- 
genz, der  Phantasie  und  des  Naturgefühls  das  geistige  Leben  der  Zeit  befruchteten  und 
den  Fortgang  der  deutschen  Kunst  im  Guten  und  Schlimmen  dauernd  bestimmten.  So 
ist  wohl  in  der  Romantik  des  19.  Jahrhunderts  in  der  Malerei,  der  Dichtung  und  der 
Musik  kaum  ein  Ton  angeschlagen  worden,  der  nicht  wie  ein  Echo  aus  dem  16.  Jahr- 
hundert erklang.  Wenn  diese  Künstler  das  deutsche  Formvermögen  aufbrauchten,  ohne 
es  zu  erneuern,  so  erweiterten  sie  doch  den  Begriff  der  deutschen  Kunst  durch  den  Aus- 
druck des  Phantastischen  und  des  Novellistischen.  Aus  der  Reihe  dieser  Maler,  zu  denen 
Hans  Baidung  Grien,  Hans  Burgkmair,  Albrecht  Altdorfer,  Lukas  Cranach,  Hans 
Schäufelein,  Hans  Kulmbach,  Martin  Schaffner,  Hans  Breu,  Hans  Sebald  Beham, 
Wolf  Traut,  Wolf  Huber,  Manuel  Deutsch,  Urs  Graf  gehörten,  wollen  wir  die  drei  er- 
sten ablösen,  weil  sie  alle  Eigenschaften  der  übrigen  in  sich  schließen  oder  wenigstens 
berühren.  Hans  Baidung  Grien  war  unter  ihnen  derjenige,  der  in  seiner  widerspruchs- 
vollen Phantastik  und  in  der  Leidenschaftlichkeit  des  Temperamentes  das  Schicksal 
aller  deutschen  Manieristen  schon  vorwegnahm. 

Hans  Baidung,  genannt  Grien,  wurde  im  Jahre  1476  in  dem  Dorfe  Weyersheim  bei 
Straßburg  geboren.  Sein  Vater,  der  aus  Schwäbisch-Gmünd  stammte,  war  rechtskun- 
diger Beamter  des  Bischofs  von  Straßburg.  Baidung  besaß  also  wie  Konrad  Witz,  Mar- 
tin Schongauer,  Hans  Holbein  schwäbisches  Blut.  Über  seinen  Studiengang  ist  wenig 
bekannt.  Aus  seinen  Werken  darf  man  schließen,  daß  er  die  direkte  oder  indirekte  Schu- 
lung Dürers  erfahren  hat  und  daß  er  sich  den  Isenheimeraltar  von  Grünewald  gründlich 
und  aufmerksam  angesehen  hat.  Dürer  muß  manches  von  ihm  gehalten  haben,  denn 
er  nahm  auf  seine  niederländische  Reise  auch  einen  Stoß  graphische  Arbeiten  des 
»Grien  Hansen«  mit.  Von  1509  bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1545  lebte  Baidung  in 
Straßburg,  das  er  nur  während  der  Ausführung  des  Freiburger  Hochaltares  in  den  Jah- 
ren 1512-1516  mit  Freiburg  vertauschte.  Wie  der  Künstler  aus  einem  gelehrten  Hause 
stammte,  war  er  selbst  eine  Art  Humanist,  freilich  mehr  in  jenem  unselbständigen 
Sinn,  daß  er  ein  frisches  Lebensbewußtsein  in  halb  ererbten,  halb  angelernten,  oft  ent- 
lehnten und  selten  verstandenen  Formen  zum  Ausdruck  brachte.  In  seiner  Malerei  war 
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er  durchaus  ein  Eklektiker,  und  seine  persönliche  Originalität  bestand  nur  in  der  in- 
konsequenten Methode  seiner  Stilbildung,  die  teils  auf  einem  Nichtkönnen  und  teils  auf 
einem  bewußten  Nichtwollen  beruhte.  Wie  ein  Schauspieler  war  er  vor  allem  auf  die 
groteske  Maske  und  das  auffallende  Kostüm  bedacht.  Sein  Formgefühl  war  ohne  Tiefe, 
seine  Zeichnung  ohne  Ausdruck,  seine  Farbe  ohne  Kultur,  aber  seine  Phantasie  und 
seine  Erfindung  von  unerschöpflicher  Unterhaltsamkeit.  Er  liebte  das  Grauenvolle  und 
Leidenschaftliche,  aber  auch  das  Ironische  und  Sarkastische,  kräftige,  harte,  metal- 
lische Farben,  aber  ebensosehr  kühle,  sanfte,  glatte  Linien.  Elementar  in  der  Erfin- 
dung, ohne  Berechnung  im  Temperament,  war  er  akademisch  manieriert  in  der  Form 
und  bewußt  geziert  in  der  Ausführung.  Seiner  Natur  entsprach  ein  launisches  Spielen 
mit  allen  Möglichkeiten  und  Gelegenheiten,  und  er  verlangte  keineswegs  wie  Dürer 
nach  der  Sammlung  und  Verbindung  aller  Anlagen.  Die  Tendenzen  seiner  Kunst  treten 
darum  nirgends  eindeutig  hervor.  In  den  späteren  Werken,  wie  »Adam  und  Eva«  in  Bu- 
dapest ( 1525) ,  »Herkules  und  Antäus«  in  Kassel  ( 1530) ,  »Pyramus  und  Thisbe«  in  Ber- 
lin (1530),  der  »Geburt  Christi«  und  der  »Taufe  Christi«  in  Frankfurt,  »Christus  als 
Gärtner«  in  Darmstadt,  der  »Anbetung  des  Kindes«  in  Karlsruhe,  mündet  seine  Kunst 
in  jene  romanisierende-akademische  Bewegung  ein,  die  im  Norden  durch  Gossaert  be- 
sonders vertreten  wurde.  Während  aber  die  Zeichnung  Gossaerts  und  seiner  niederlän- 
dischen Zeitgenossen  einen  letzten  Schliff  der  Rundung  und  der  Durchbildung  besaß, 
der  alle  Monstruositäten  der  Formbildung  erträglich  macht,  gelang  es  Baidung  nur  sel- 
ten, den  sinnlich-abstrakten  Glanz  der  manierierten  Form  zu  erreichen,  und  er  verfiel 
unter  plötzlichen  Rückfällen  in  den  gotischen  Geschmack,  in  lächerliche  Verzerrungen 
und  Übertreibungen  der  Zeichnung.  Er  hielt  sich  in  dem  gefährlichen  Moment,  wo  das 
Künstlerische  anfing  unkünstlerisch  zu  werden,  gerade  noch  im  Gleichgewicht.  In  den 
Bildnissen  übertrieb  er  das  Zeichnerisch-Charakteristische  und  vernachlässigte  die  ma- 
lerische Porträtähnlichkeit.  Man  könnte  denken,  er  hätte  fremde  Originale  umstilisiert, 
denn  seine  Bildnisse  sind  zwar  eigenartig  in  der  Farbe,  eindrucksvoll  in  der  Linie,  aber 
ohne  innere  Berührung  mit  dem  Leben.  Seine  Zeichnungen  nach  der  Natur,  seine  ge- 
schmeidigen Akte,  seine  Charakterstudien  und  die  Entwürfe  für  Glasmalereien  wech- 
seln fortgesetzt  in  Stil  und  Technik.  In  den  zahlreichen  Hexentänzen  erscheinen  die 
von  Sinnlichkeit  strotzenden  Leiber  in  ein  System  eisiger  Linien  eingespannt.  Ein  lei- 
denschaftlich-glühendes Lebensgefühl  verband  sich  im  Künstler  mit  einer  mittelbaren, 
kalten  Formvorstellung.  Mit  dem  stärkeren  Hervortreten  des  Dekorativen  in  den  Kün- 
sten nahm  die  Frische  der  Naturbeobachtung  ab,  und  die  Formempfindung  erstarrte  zur 
Manier.  Die  deutsche  Kunst  war  auf  diese  Wandlung  der  künstlerischen  Anschauung 
nicht  vorbereitet  und  fiel  ihr  schließlich  zum  Opfer. 


Hans  Baidungs  Stoffgebiet  war  weit  und  allgemein.  Religiöse  Erfindungen,  Mytholo- 
gien, Allegorien,  Hexen,  Apostel,  Heilige,  Göttinnen,  Dekorationen,  Akte,  Köpfe  mi- 
schen sich  regellos  wie  in  einem  romantischen  Roman  durcheinander.  Ob  er  heidnisch 
oder  christlich,  weltlich  oder  kirchlich  gestimmt  war,  immer  überraschte  Baidung 
durch  die  ungewöhnliche  Einkleidung  seiner  Einfälle,  die  Aufmerksamkeit  bald  durch 
scharfe  Konturen  aufreizend,  bald  durch  den  kühlen,  bleiernen,  magischen  Ton  der 
Farben  einschläfernd. 

Hans  Baidung  Griens  Meisterwerke  fallen  in  die  Jahre  1510-1520.  Vielleicht  noch  vor 
dieser  Zeit  malte  er  das  liebenswürdige  Bild  der  Maria  auf  der  Flucht  in  der  Wiener 
Akademie.  Es  ist  ein  Beispiel,  wie  Baidung  die  Anregungen  der  Dürerischen  und  Cra- 
nachschen  Marienbilder  aufnahm  und  verarbeitete.  Maria,  ein  lustiges  Bauernmäd- 
chen, sitzt  mit  dem  Knaben  auf  dem  Schoß  unter  einem  Baum.  Ihr  Kleid  entfaltet  sich 
wie  ein  leuchtendes  Ornament  und  erinnert  noch  einmal  an  Witz  und  Grünewald. 
Im  Hintergrund  schaut  der  alte  Joseph  dem  Engelchen  zu,  das  an  der  Quelle  Wasser 
schöpft.  Vorn  im  Grase  sind  ein  roter  Apfel,  ein  Körbchen  Erdbeeren,  eine  Schnecke, 
eine  Erdbeerblüte  in  spielerischer  Kleinmalerei  wiedergegeben,  alte  christliche  Sym- 
bole, die  hier  aber  nur  mehr  dekorativ  verwendet  sind.  Der  Ton  der  Erzählung  ist  vom 
Religiösen,  an  dem  Dürer  immer  festhielt,  ins  Weltlich- Wunderbare  und  Idyllische  lun- 
gestimmt.  Ein  aufgeklärter  Geist  vergnügt  sich  am  volkstümlichen  Ton,  weil  er  seiner 
malerischen  Neigung  entspricht.  Die  Bildfassung,  wie  Maria  mit  dem  Baumstamm  und 
der  Baumkrone  zu  einer  Vordergrundsilhouette  zusammenwächst,  die  sich  wie  ein 
Muster  vom  hellen  Grund  abhebt,  ist  dem  Holzschnitt  entnommen.  Das  Neue  gegenüber 
Dürer  war,  daß  Baidung  sich  nicht  um  die  Erfindung  der  Form  bemühte,  sondern  er- 
erbte und  aufgelesene  Formen  aus  Lust  am  Komponieren  neu  zusammensetzte.  Die 
Bäume,  Pflanzen,  Berge,  Menschen,  die  er  malt,  haben  mit  Natur  und  Wirklichkeit 
nichts  mehr  zu  tun,  sondern  sind  Requisiten  des  Formgedächtnisses,  mit  denen  ein 
wortlustiger,  naiv-bewußter  Geist  spielt. 

Man  würde  aus  diesem  Bildchen  keineswegs  auf  eine  Befähigung  des  Künstlers  für  die 
große  kirchliche  Dekorationsmalerei  schließen.  Als  er  aber  den  Auftrag  für  den  Hoch- 
altar des  Freiburger  Münsters  erhielt,  spannte  er  alle  Kräfte  an  und  brachte  einen  großen 
Gedanken  zur  Ausführung,  so  daß  sein  Werk  lange  Zeit  für  den  »schönsten  Altar 
Deutschlands«  gehalten  wurde.  Das  Mittelbild  des  Altares  stellt  in  deutlicher  Anleh- 
nung an  Dürers  Helleraltar  von  1509  die  Krönung  der  Maria  dar.  Auf  den  Flügeln  zu 
beiden  Seiten  drängen  sich  die  Apostel  unter  der  Führung  Petri  und  Pauli  zusammen, 
um  der  Krönung  beizuwohnen.  Vor  Dürer  hat  Baidung  die  Großzügigkeit  der  beweg- 
ten Komposition  und  die  heroische  Geste  voraus ;  den  tiefen  und  vornehmen  Ernst 

150 


Dürers  aber  verwandelt  sein  Temperament  in  eine  schon  beinahe  burschikose  Pathetik. 
Vom  Standpunkt  der  hohen  Kunst  könnte  man  seine  Auffassung  frivol  nennen,  wenn 
es  sich  bei  seinen  Lizenzen  nicht  vielmehr  um  eine  äußere  Unbekümmertheit  handelte, 
der  eine  innere  Hilflosigkeit  zugrunde  liegt.  Baidung  ist  auch  in  der  Gruppierung  und 
in  dem  übertriebenen  Format  der  Figuren  über  die  Unsicherheiten  Stephan  Lochners 
noch  kaum  hinausgekommen. 

Auf  den  äußeren  Flügeln  sind  in  vier  schmalen  Hochbildern  die  Verkündigung,  die 
Heimsuchung,  die  Geburt  Christi  und  die  Flucht  nach  Ägypten  dargestellt.  Baidung 
machte  sich  nichts  daraus,  Bildskizzen  der  graphischen  Illustration  in  den  monumen- 
talen Maßstab  der  Altarmalerei  zu  übertragen  und  novellistische  Freiheiten  in  die  sa- 
kralen Bilder  zu  mischen.  Die  vier  getrennten  Bilder  werden  durch  den  Stil  der  künst- 
lerischen Handschrift  miteinander  verbunden;  der  Ausdruck  der  knitterigen,  eckigen, 
knüppeligen  Linien,  der  gebrochenen  Falten  und  Draperien,  der  hellen,  metallisch- 
strahlenden Farben  ist  überall  derselbe.  Aus  dem  Wechsel  der  Schönheiten  und  Härten 
treten  vollblütige,  gesunde  Menschen,  sinnfällige,  blühende  Wirklichkeiten  plastisch- 
malerisch hervor,  die  Malerei  hat  nun  die  Reife  erlangt,  um  die  Bildschnitzerei  abzu- 
lösen. 

Die  Komposition  der  Verkündigung  wäre  ohne  das  benachbarte  Vorbild  von  Isenheim 
nicht  zu  denken.  Aber  Grünewald  war  eines  so  pompösen  Einfalls  wie  der  aufsteigen- 
den Säulen  mit  den  hereinbrechenden  Lichtbahnen  noch  nicht  fähig  gewesen.  Die 
Heimsuchung  kann  sich  nicht  mit  Dürers  episch-getragenem  Blatte  aus  dem  Marien- 
leben messen ;  aber  sie  besitzt  bei  aller  robusten  Kraft  einen  großen  Fluß  der  Bewegung 
und  reicht  im  Dekorativen  über  Dürers  Bedächtigkeit  im  Kleinen  und  Nahen  weit  hin- 
aus. In  der  Geburt  Christi  begegnen  wir  zum  ersten  Male  dem  Motiv  des  wunderbaren 
Lichtes,  das  von  der  Krippe  des  Kindes  ausstrahlt.  Dieses  künstlerische  Ausdrucksmit- 
tel setzt  die  Ablösung  der  malerischen  Phantasie  von  aller  Wirklichkeit  und  aller  Natur 
voraus.  Baidung  wiederholte  das  Motiv  unter  Betonung  und  Steigerung  des  gespensti- 
schen, unheimlichen  Flackerns  des  Lichtes  an  grauen  Mauern  in  den  Bildern  in  Mün- 
chen (1520)  und  in  Frankfurt  (1530).  Die  Flucht  nach  Ägypten  ist  wohl  das  schönste 
Bild  des  Altares.  Es  geht  auf  bekannte  Vorlagen  von  Schongauer  und  Dürer  (Abb. 
164  und  165)  zurück,  wurde  aber  von  Baidung  bis  zur  Kleinwelt  der  Blumen,  Schnek- 
ken  und  Putten  mit  malerischer  Ursprünglichkeit  vorgetragen.  Baidung  war  ein  be- 
wußter Rechner,  aber  er  besaß  zugleich  die  romantische  Fähigkeit,  die  Empfindung  des 
Naiven  in  seiner  Kiinst  zu  bewahren.  Er  war  sachlich  und  sentimental  zu  gleicher  Zeit. 
Die  vier  Altarflügel  erscheinen  wie  die  künstlerische  Improvisation  einer  glücklichen 
Stunde.  Ein  Talent  aber,  das  sich  auf  Phantasie  und  Intuition  verläßt,  ist  immer  auf 


die  Zuverlässigkeit  dieser  launischen  Mächte  angewiesen.  Bald  kann  es  einen  Einfall 
in  einem  einzigen  Zuge  durcharbeiten,  bald  muß  die  Reflexion  ergänzend  und  helfend 
eingreifen.  Baidung  war  da,  wo  er  unter  dem  Druck  der  Phantasie  erzählend  malte  und 
gestaltete,  der  erstaunlichsten  Leistungen  fähig ;  wo  er  dann  ohne  Phantasie  weiterar- 
beitete, verfiel  er  aber  gleich  ins  Triviale  und  Gewöhnliche. 

In  den  Kompositionen  des  Freiburgeraltares  dringt  überall  der  derbe  Takt  des  Holz- 
schnittes durch,  und  es  zeigt  sich,  daß  Baidung  trotz  seiner  akademisch-formalistischen 
Zeichnung  in  seiner  elementaren  Begabung  ein  altdeutscher  Holzschnittkünstler  war. 
Die  Möglichkeiten  der  Holzschnitt- Technik  hat  Baidung,  wie  schon  sein  Heiliger  Seba- 
stian (Abb.  54)  bewies,  im  Sinne  eines  barock-visionären-dekorativen  Ausdruckes  er- 
schöpfend ausgenützt.  Seine  »Visionen«  stammen  aber  nicht  wie  die  Dürerischen  aus 
den  dunklen  Gründen  des  seelischen  Unterbewußtseins,  sondern  aus  der  dichterischen 
Überkraft  seiner  Phantasie  und  sind  darum  auf  Weite,  Pracht  und  Unendlichkeit  ge- 
richtet. Die  Bildideen  der  Apokalypse  Dürers  (Abb.  III,  100,  loi)  sind  in  den  Holz- 
schnitten Baidungs,  wie  besonders  der  Himmelfahrt  Christi,  in  ähnlicher  Weise  biegsam 
und  flüssig  geworden  wie  Michelangelos  Fresken  in  Correggios  Kuppelmalereien.  Die 
Maßstäbe  wechseln  in  dem  Holzschnitt  in  einer  unübersehbaren  und  unmeßbaren 
Skala  von  Zwischenstufen  vom  Größten  und  Nächsten  zum  Kleinsten  und  Fernsten. 
Die  Bewegung  steigt  nicht  nur  in  die  Höhe,  sondern  sie  geht  verwickelter  von  unten 
vorn  nach  oben  in  die  Tiefe.  Der  Himmel  öffnet  sich  wie  ein  Trichter.  Das  Bild  ist  zu 
einem  phantastisch- dekorativen  -  der  Engel  mit  der  Dornenkrone!  -  Ornament  ge- 
worden, und  Baidung  entwickelt  die  Komposition  aus  einem  mächtigen  Crescendo  und 
Decrescendo  des  Körperhaft-Plastischen  und  des  Räumlichen-Lichtvollen.  Die  Holz- 
schnittphantasie ermöglicht  ihm,  auf  engster  Fläche  das  Orgelspiel  der  großen  Correg- 
giesken  Dekoration  erklingen  zu  lassen. 

Der  Eklektizismus  Baidungs  wurde  da  schöpferisch,  wo  Baidung  die  Elemente  seines 
Stils,  die  Intelligenz  der  Zeichnung,  die  Plastik  der  Figur  und  das  Licht  zu  einem  wirk- 
samen Ausdruck  der  Erzählung  vereinte.  Die  große  Bekehrung  Pauli  von  15 14  ist  zum 
Beispiel  eine  Komposition,  in  der  die  persönliche  Erfindung  des  Künstlers  die  fremden 
Stileinflüsse  aufgesogen  und  durchdrungen  hat.  Im  Vordergrund  bäumen  und  biegen 
sich  die  starkleibigen  Pferde,  die  zu  jener  gespenstisch-apokalyptischen  Rasse  gehören, 
die  nur  durch  die  deutsche  Kunst  bekannt  wurde  und  die  sich  später  bis  zu  den  Bildern 
von  Cornelius  und  Rethel  fortgepflanzt  hat.  Die  Tiere,  im  Verhältnis  zur  Landschaft 
übertrieben  groß  gezeichnet,  quellen  aus  der  Bildfläche  hervor.  Die  Reiter  sind  herun- 
tergestürzt, Saul  selbst  wird  durch  die  Kraft  der  Lichtbahnen  wie  von  unsichtbaren 
Kräften  zurückgebogen.  Die  Spannung  der  synkopischen  Wellenlinien,  die  das  Bild 


durchschneiden,  erinnert  an  die  gotischen  Linien  der  Grünewaldschen  Komposition. 

Dem  ausdrucksvollen  Hauptmotiv  der  Pferde  verbinden  sich  die  von  Dürer  entlehnte 
Himmelserscheinung  und  die  der  Donauschule  verwandte  zartbelichtete  Landschaft. 
Die  stilistischen  Gegensätze  lösen  sich  in  die  Einheit  des  Ausdruckes  auf. 
In  seinen  späteren  Jahren  vermochte  Baidung  seine  Holzschnittzeichnung  von  irgend- 
welchen inhaltlichen  Bindungen  vollständig  zu  befreien.  Der  Holzschnitt  von  1534  mit 
den  wilden  Pferden  im  Wald  behandelt  den  Ausdruck  als  ein  formalistisch-dekoratives 
Problem,  die  dynamische  Ausdruckskraft  der  Linie  wird  in  die  ornamentale  Komposi- 
tion der  Fläche  übergeführt.  Das  Thema  lautet :  Kampf  der  Pferde  im  Urwald.  Die  Tiere 
sind  wie  Verkörperungen  ungebändigter  Naturkräfte.  Das  Bild  ist  ohne  Ordnung  und 
nur  als  graphisches  Ornament  zu  verstehen.  Die  großfigurigen  weißen  Pferdeleiber 
werden  aus  dem  malerischen  Helldunkel  des  Grundes  als  ein  einfaches  Muster  hervor- 
gehoben. Man  begreift,  daß  Baidung  solche  Kompositionen  vergrößern  und  zu  Entwür- 
fen für  Gobelins  erweitern  konnte.  Das  Berliner  Museum  besitzt  einen  vlämischen  Tep- 
pich, der  nach  einer  Vorlage  Baidung  Griens  gewirkt  ist. 

Indem  Baidung  seine  dekorative  Behandlung  der  gotischen  Linie  auf  die  Zeichnung 
des  menschlichen  Körpers  anwandte,  entstanden  seine  manierierten  Aktfiguren.  Es 
kam  ihm  darauf  an,  das  freiere  Körpergefühl  der  Renaissance  in  den  geschmeidigen 
Konturen,  den  Rundungen,  Biegungen,  kugeligen  Flächen  der  Aktzeichnung  zum  Aus- 
druck zu  bringen.  Zu  diesen  Versuchen  gab  die  M3rthologie  dankbare  Gelegenheiten. 
Die  Namen  der  Aktkompositionen  lauteten  Adam  und  Eva,  Lukretia,  Herkules  und 
Antäus,  die  Grazien,  der  Tod  und  das  Mädchen,  die  Lebensalter,  die  Hexen  oder  auch 
nur  allegorisch  die  Weisheit  oder  die  Musik.  Mit  dem  künstlerischen  Interesse  mischte 
sich  wie  bei  Lukas  Cranach  ein  geschmäcklerisches,  das,  weit  entfernt  von  aller  Naivi- 
tät und  Sachlichkeit,  in  den  Allegorien  vornehmlich  die  Pikanterie  suchte  und  an  den 
Akten  ein  humanistisch  prätentiöses,  trotzdem  aber  unendlich  kleinbürgerliches  Er- 
götzen zeigte. 

Unter  Baidungs  Allegorien  nimmt  die  Weisheit  in  der  Münchener  Pinakothek  eine 
Sonderstellung  ein,  weil  darin  die  Zeichnung  eine  den  Bildern  der  italienischen  und 
französischen  Formalisten  vergleichbare  Vollendung  und  Folgerichtigkeit  erreicht  hat. 
Die  altdeutsche  volkstümliche  Tonart  ist  endgültig  überwunden.  Das  Manierierte  er- 
kennt man  in  der  »Weisheit«  sofort  an  der  ungewöhnlichen  Stilisierung  des  Körpers,  an 
dergezwungenen  Haltung  und  Drehung  der  Glieder.  Der  weiße,  blasse,  kühlschimmernde 
Leib  wird  eingefaßt  von  Konturen,  die  aus  der  Abstraktheit  der  Gotik  und  der  Sinn- 
lichkeit der  Renaissance  gleicherweise  hervorgegangen  sind.  Die  gotische  Linie  ist  aber 
nicht  mehr  wie  in  der  Bildschnitzerei  oder  im  Holzschnitt  metaphysisch-unendlich,  son- 


dern  sie  ist  dekorativ,  flächengebunden.  Die  Figur  hebt  sich  von  dem  dunklen' Grunde  als 
ein  weißes  Ornament  ab,  das  in  seinen  Umrissen  dem  schmalen  Hochformat  angepaßt 
ist.  Die  »Weisheit«  tritt  die  blaue  Schlange  der  Lüge  tot.  In  der  Spirale  dieser  Schlange 
findet  der  gespannte  Kontur  der  Figur  seinen  freien  Ausklang.  Die  Landschaft  mit 
der  dunklen,  waldigen  Bergeshöhe  und  den  scheuen  Rehen  hat  den  Samtton  der  alten 
Gobelins.  Zur  Linken  aber  öffnet  sich  das  Bild  in  eine  bläulich-weiße,  räumliche  Tiefe. 
Von  der  »Weisheit«  kann  man  sich  kaum  einen  Weg  zurückdenken  zur  Wiener  Marien- 
idylle, zu  den  Malereien  des  Freiburgeraltares,  oder  zu  den  Holzschnitten  des  Seba- 
stian, der  Himmelfahrt  und  der  Bekehrung  Pauli.  Baidung  hat  darin  die  eine  seiner 
verschiedenen  Begabungen  unter  Verleugnung  der  andern  einseitig  zur  Geltung  ge- 
bracht. Anderswo  machte  er  dann  wieder  den  Versuch,  die  widersprechenden  Tenden- 
zen seiner  Kunst  zu  vereinigen  und  Pathos,  dekorative  Form  und  volkstümliche  Er- 
zählung in  ein  einziges  Bild  zu  verschmelzen.  Es  gelang  ihm  meisterhaft  in  dem  Basler 
Totentanzbild,  wo  der  Tod  eine  Frau  umfaßt  und  küßt.  Das  Motiv  wurde  in  der  Schweiz 
auch  von  Manuel  Deutsch  und  Urs  Graf  behandelt  und  zwar  zynischer  und  frivoler  als 
von  Baidung.  Der  satte  Körper  der  Frau  krümmt  sich  ächzend  unter  dem  harten  Griff 
des  Todes.  Es  ist  ein  schwellender  Leib  von  tizianischem  Geblüt,  der  hier  in  die  ab- 
strakte Fläche  eingefügt  wird.  Die  prachtvolle  Draperie  begleitet  die  Bewegung  des  Kör- 
pers und  erfüllt  die  breite  Geschlossenheit  der  Figur.  Die  Farbe  ist  wie  Emaille,  unma- 
lerisch, aber  kostbar  und  schimmernd.  Von  dem  weißlichen  Ton  der  Frau  sticht  das 
warme,  naturhafte  Braun  des  Todes  lebhaft  ab.  Der  Grund  dient  nur  dazu,  die  Silhouette 
der  verschlungenen  Körper  prägnant  hervortreten  zu  lassen.  Wiederum  war  es  die 
stilistische  Aufgabe  der  Komposition,  das  Figürliche  mit  der  Fläche  dekorativ  zu  ver- 
binden und  die  Bewegung  und  Erregung  der  Frau  mit  der  Führung  des  Umrisses  zu- 
sammenfließen zu  lassen.  Der  scharfe  Kunstverstand  Baidungs,  der  klärend  auf  seine 
Phantasie  und  die  groteske  Erfindung  einwirkte,  fand  den  richtigen  Ausgleich  zwi- 
schen Ausdruck  und  Form.  Der  Wille  zum  Plastischen  wurde  gebrochen  und  die  Re- 
gellosigkeit der  Bewegung  unter  die  strenge  Zucht  der  linearen  Fassung  gebracht.  Das 
dekorative  Element  war  wohl  das  stärkste  in  der  Kunst  Baidungs,  aber  es  war  nicht 
wie  bei  Hans  Holbein  ein  Element  der  freien,  organischen  Strichführung,  die  zum  Fresko 
führen  konnte,  sondern  es  war  gotisch-ornamental  auf  die  enge  Fläche  gerichtet 
und  konnte  nur  im  Kunsthandwerk  endigen.  Wie  die  Holzschnitte  Baidungs  der  Tep- 
pichwirkerei als  Vorlagen  dienten,  so  hätten  seine  Bilder  der  »Weisheit«  oder  des  »To- 
des und  der  Frau«  in  Limogen  umgearbeitet  werden  können.  Hans  Baidung  Grien  war 
der  vollendete  Typus  eines  dekorativ-linearen  Stilisten.  Er  vertrat  innerhalb  der  deut- 
schen Kunst  jenen  akademischen  Formalismus,  der  in  Italien,  Frankreich  und  den 


Niederlanden  einen  stilbildenden  Einfluß  auf  die  Entstehung  der  Renaissancekunst 
ausübte.  Erst  in  der  Hofkunst  Rudolfs  II.  in  Prag  wurde  der  Versuch  Baidungs  wieder 
aufgenommen  und  mit  mehr  Erfolg  zu  Ende  geführt. 

HANS  BURGKMAIR 

Hans  Burgkmair  gehört  nicht  zu  den  allgemein  bekannten  und  allgemein  anerkannten 
altdeutschen  Künstlern,  obwohl  er  im  Sinne  seiner  Zeit  einer  der  modernsten  Maler 
war  und  von  der  Lust  der  Renaissance  am  Sinnlich-Schönen  tief  bewegt  wurde.  Er  war 
der  einzige,  der  ein  wirkliches  künstlerisches  Verständnis  für  die  Malerei  Venedigs  be- 
saß und  ahnte,  welche  Folgen  die  Entfaltung  des  Farbigen  und  Dekorativen  für  die  Zu- 
kunft der  Künste  haben  mußte.  Begabt  genug,  um  die  fremden  Anregungen  mit  Leich- 
tigkeit in  sich  aufzunehmen  und  auf  persönliche  Art  weiterzubilden,  besaß  er  das  na- 
türliche Geschick,  das  venezianische  Kolorit  mit  den  Mitteln  seines  deutschen  Hand- 
werkes selbst  im  Holzschnitt  nachzuahmen.  Er  war  klug,  gewandt,  zielbewußt  und  ein- 
sichtsvoll, aber  es  fehlte  ihm  doch  die  Tiefe  des  Menschlichen  und  Innerlichen,  um  ein 
großer  Maler  zu  werden.  Auch  besaß  er  nicht  die  Festigkeit  der  Anschauung  und  des 
künstlerischen  Willens,  die  ihn  vor  Irrtümern  und  Abwegen  bewahrt  hätte.  Er  ging  in 
den  Aufgaben  des  Tages  auf  und  kannte  in  der  Bejahung  seiner  Zeit  keine  Einschrän- 
kung, wenn  er  wie  ein  Italiener  die  Schönheit  der  Natur,  das  verschwenderische  Ko- 
stüm der  neuen  Gesellschaft,  die  große  Haltung  des  Menschen,  besonders  des  vorneh- 
men, reichen,  gebildeten  Menschen  darzustellen  suchte  und  damit  der  etwas  verküm- 
merten altdeutschen  Kunst  ein  neues,  aber  noch  äußerliches  Ansehen  gab.  Burgkmair 
trat  so  sehr  für  seine  Gegenwart  ein,  daß  er  darüber  die  Zukunft  vergaß,  erfüllte  sich 
so  einseitig  in  seiner  Rolle  eines  Renaissancekünstlers,  daß  ihm  keine  Kraft  blieb,  über 
das  Zeitgemäße  hinaus  ins  Allgemeine  zu  wirken.  Sonst  aber  ist  es  gerade  das  Schick- 
sal aller  großen  deutschen  Künstler  und  Dichter,  daß  sie  unzeitgemäß  sind,  daß  sie  in 
ihrem  Wollen  und  Phantasieren  die  Enge  des  Gegenwärtigen  durchbrechen  und  daß  sie 
ohne  Rücksicht  auf  die  Geschmacksfragen  des  Tages  nur  der  Idee  des  ewig  gleichen, 
ewig  sich  erneuernden  deutschen  Geistes  dienen  wollen.  Burgkmair  gehörte  nicht  zu 
diesem  Kreise  der  Schicksalbeladenen.  Er  genügte  sich  an  den  Gaben  der  Zeit  und  ge- 
noß davon  mit  freudiger  Unbefangenheit,  was  immer  ihm  vergönnt  war  zu  sehen  und 
zu  nehmen.  Die  Krisen  der  Jahrhundertwende  überwand  er  ohne  alle  Schwierigkeiten, 
und  er  löste  sich  in  seinen  Malereien  und  Holzschnitten  bisweilen  von  der  älteren  goti- 
schen Kunst  so  vollständig  ab,  daß  man  einen  Zeitgenossen  des  jüngeren  Holbein  in 
ihm  vermuten  könnte.  Er  war  aber  ein  Menschenleben  älter. 


Hans  Burgkmair  wurde  im  Jahre  1473  als  Sohn  des  Malers  und  Schönschreibers  Tho- 
mas Burgkmair  in  Augsburg  geboren.  Sein  Vater  lebte  von  ungefähr  1444  bis  1523,  im 
übrigen  weiß  man  wenig  über  ihn.  Der  junge  Burgkmair  verließ  seine  Heimat  schon 
früh,  um  in  Kolmar  in  die  Werkstätte  Martin  Schongauers  einzutreten.  Die  strenge 
technische  Schulung  und  Zucht  des  Kupferstechers  konnte  dem  zur  vorzeitigen  Ver- 
schwendung der  Kräfte  neigenden  Augsburger  nur  zugute  kommen.  Wenn  man  sich 
bei  Schongauer  vornehmlich  in  der  Komposition  einer  straffen  und  doch  individuell 
beweglichen  Art  des  Bildaufbaues  ausbilden  konnte,  so  mag  Burgkmair  wohl  mit  mehr 
Aufmerksamkeit  die  Malerei  Schongauers  studiert  haben  und  mit  durstigen  Augen  an 
der  Altartafel  der  Martinskirche  zu  Kolmar,  der  Maria  im  Rosenhag  (Abb.  35) ,  gehan- 
gen haben,  in  deren  goldenem  Grunde  die  Farben  warm  und  saftig  aufleuchteten. 
Burgkmair  malte  ein  Bildnis  seines  Lehrers  (jetzt  in  der  Alten  Pinakothek) ,  doch  be- 
stehen infolge  verschriebener  Zahlen  Unklarheiten  darüber,  in  welchem  Jahre  er  es 
fertigstellte,  wahrscheinlich  doch  zu  Lebzeiten  Schongauers  und  also  vor  1491. 
Im  Jahre  1498  ließ  sich  Hans  Burgkmair  in  die  Malerzunft  in  Augsburg  aufnehmen 
und  begann  damit  seine  Tätigkeit  als  Meister.  Neben  dem  älteren  Hans  Holbein  und 
einem  nur  dem  Namen  nach  bekannten  Giltinger  nahm  er  bald  eine  hervorragende 
Stellung  im  Augsburger  Kunstleben  ein.  Es  war  ihm  nicht  gegeben,  mit  einer  so  groß- 
artigen Leistung  wie  Dürers  Apokalypse  zu  debütieren,  doch  fand  auch  er  bald  Ge- 
legenheit, sich  an  einem  ungewöhnlichen  künstlerischen  Unternehmen  zu  beteiligen. 
Das  Katharinenkloster  hatte  sich  im  Hinblick  auf  das  Jubeljahr  1500  ein  Privilegium 
zu  erwirken  gewußt,  nach  dem  es  die  Ablässe  der  sieben  römischen  Wallfahrtskirchen 
in  Augsburg  an  Ort  und  Stelle  verteilen  konnte,  so  daß  sich  die  Pilger  durch  einen  Be- 
such des  Klosters  die  kostspielige  Fahrt  nach  Rom  ersparen  konnten.  Um  den  Gläubi- 
gen dieses  Gnadenmittel  sinnfällig  und  wirksam  übermitteln  und  ihnen  eine  Anschau- 
ung der  römischen  Kirchen  geben  zu  können,  ließen  die  Insassinnen  des  Katharinen- 
klosters  von  den  Augsburger  Malern  die  Bilder  der  römischen  Basiliken  malen,  so  wie 
sie  sich  heute  noch  im  Chor  der  Katharinenkirche,  der  jetzigen  Augsburger  Gemälde- 
sammlung, befinden.  Hans  Burgkmair  fiel  dabei  die  Aufgabe  zu,  die  Bilder  von  Sankt 
Peter,  dem  Lateran  und  von  Santa  Croce  zu  entwerfen,  eine  Arbeit,  die  sich  über  die 
Jahre  1501,  1502  und  1504  erstreckte.  Dem  Format  dieser  Bilder,  dem  gotischen  Spitz- 
bogenfeld, hatte  sich  das  Empfinden  des  jungen  Künstlers  damals  schon  entfremdet, 
und  es  war  charakteristisch  für  seine  anpassungsfähige  Natur,  wie  er  seine  modernen 
Anschauungen  von  der  Klarheit  und  Offenheit  eines  Bildes,  von  dem  Zusammenklin- 
gen der  menschlichen  Handlungen  mit  der  Landschaft,  von  der  malerischen  Einheit 
der  Figuren  und  ihrer  Umgebung  trotz  aller  gegebenen  Schwierigkeiten  und  trotz  des 
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unfertigen  eigenen  Könnens  zur  Geltung  zu  bringen  vermochte.  In  seinen  Absichten 
eilte  Burgkmair  seiner  Zeit  voraus,  während  er  im  künstlerischen  Ausdruck  von  der 
Tradition  noch  überall  gehemmt  wurde  und  sich  seinen  unabhängigen  Stil  erst  bilden 
mußte. 

In  der  Petersbasilika  teilte  er  das  Spitzbogenfeld  in  zwei  horizontale  Streifen,  die  ihm 
erlaubten,  seine  Komposition  übersichtlich  anzuordnen.  In  der  Mitte  sitzt  Petrus  auf 
dem  Papstthrone,  eingefaßt  und  umrahmt  von  der  Fassade  der  alten  Petersbasilika 
(die  ihrerseits  freilich  nur  wie  eine  Attrappe  erscheint),  zu  beiden  Seiten  stehen,  zu 
prächtigen  Gruppen  vereinigt,  die  vierzehn  Nothelfer,  links  die  weiblichen  und  rechts 
die  männlichen.  Wenn  auch  Burgkmair  das  Gefühl  für  das  Statische  der  Figuren  und 
der  Architektur  fehlt,  so  gelingt  es  ihm,  über  diesen  Mangel  durch  seine  Behandlung 
der  Fläche  wegzutäuschen,  indem  er  das  gegebene  Feld  durch  die  wohlberechnete  Tei- 
lung und  durch  den  breiten  Vortrag  erweitert  und  belebt.  Die  Gruppen  der  Nothelfer  er- 
scheinen wie  »geschlossene  graphische  Figuren«  in  der  Fläche  und  sind  trotzdem  außer- 
ordentlich reich  an  Motiven  der  Stellung  und  der  Haltung,  an  perspektivischen  Ver- 
schiebungen, an  Drehungen  und  Wendungen  der  Köpfe  und  Glieder.  Der  Künstler  hat 
diesen  festlichen  Aufzug  der  Nothelfer  aus  dem  Schönheitsgefühl  der  Renaissance  er- 
funden und  angeordnet.  Petrus  als  einzige  Mittelfigur  behält  gegenüber  den  beiden  gro- 
ßen Chören  bildlich  das  Übergewicht  und  beherrscht  die  Bühne.  Es  deutet  sich  in  die- 
sem Motiv  die  Begabung  Burgkmaiers  für  wirksame  Schaustellungen  und  Auftritte  an. 
Im  oberen  Bildstreifen  ist  die  ölbergszene  in  einer  Art  wiedergegeben,  wie  sie  ohne 
Kenntnis  venezianischer  Vorbilder  kaum  denkbar  wäre.  Von  dem  inneren  Sinn  des 
Vorganges  wird  Burgkmair  kaum  berührt.  Es  kam  ihm  bei  der  Darstellung  des  ölber- 
ges  nur  auf  das  »schöne  Bild«  an,  denn  sein  ganzes  künstlerisches  Interesse  war  auf  die 
großen  Entdeckungen  der  italienischen  Kunst  gerichtet :  wie  eine  Erzählung  im  Bilde 
einfach  und  deutlich,  zugleich  aber  farbenreich  und  glänzend  dargestellt  werden  konnte. 
Schon  in  diesem  ölberg  ist  es  ihm  gelungen,  die  Handlung  in  den  Zusammenhang 
der  Landschaft  und  ihrer  von  der  Farbe  getragenen  Stimmungen  und  Beleuchtungen 
aufzunehmen.  Wenn  sich  für  Albrecht  Dürer  aus  der  Begegnung  mit  der  italienischen 
Kunst  die  Gewissensfrage  seines  Lebens  ergab,  wie  er  die  Form  aus  der  Natur  heraus- 
reißen, wie  er  das  Gesetzmäßige  in  der  Zeichnung  erreichen  könne,  so  nahm  Burgk- 
mair die  venezianische  Malerei  mehr  als  eine  äußerliche  Gelegenheit  hin,  dem  Bedürf- 
nis nach  einem  freieren,  festlicheren  Ausdruck  des  persönlichen  Schönheitssinnes  Ge- 
nüge zu  tun.  Er  mag  sich  darin  zu  Dürer  etwa  ähnlich  verhalten  wie  im  19.  Jahr- 
hundert Kaulbach  zu  Cornelius.  Für  ihn  war  alle  Kunst  in  erster  Linie  Dekoration,  ein 
Schmuck  des  Lebens  und  der  Gesellschaft,  des  Hauses  und  der  Stadt.  Nichts  ist  kenn- 


zeichnender  für  den  Geist  Burgkmairs,  als  daß  er  der  repräsentative  Künstler  des  Zeit- 
alters Maximilians  I.  werden  konnte. 

Schon  früh  betätigte  sich  Burgkmair  als  Zeichner  und  Illustrator.  Im  Gegensatz  zu  sei- 
nem Lehrer  Schongauer  arbeitete  er  aber  nur  für  den  Holzschnitt,  der  sich  auf  dem  ge- 
sunden Boden  der  Augsburgischen  Buchgewerbekunst  schon  zu  einem  selbständigen 
Ausdrucksmittel  entwickelt  hatte.  Wenn  seine  ersten  Blätter,  eine  Kreuzigung,  eine 
Madonna,  die  um  1502  anzusetzen  sind,  deutliche  Spuren  fremder  Beeinflussung 
zeigen,  so  sind  die  beiden  großen  Reiterbilder  des  Heiligen  Georg  und  des  Kaisers  Maxi- 
milian vom  Jahre  1508  die  ersten  Zeugnisse  seines  persönlichen  Stils,  der  fortan  mit 
dem  Stil  der  Augsburgischen  Renaissance  im  Gesamten  übereinstimmen  sollte.  Bald 
nahm  Burgkmair  an  den  umfangreichen  künstlerischen  Unternehmungen  des  Kaisers 
teil,  in  dem  er  die  geschichtlichen  und  allegorischen  Werke  der  Hofgelehrten,  die  Maxi- 
milian unter  seinem  Namen  herausgeben  wollte,  zum  Teil  wohl  auch  selbst  diktiert 
hatte,  mit  Holzschnitten  zu  versehen  hatte.  Wir  haben  diese  Unternehmungen  schon 
öfters  berühren  müssen.  Die  Holzschnitte  sollten  nicht  nur  den  Inhalt  der  Bücher  ver- 
bildlichen, sondern  vor  allem  einen  kostbaren,  technisch  vollendeten  künstlerischen 
Schmuck  der  Bücher  darstellen.  Auf  die  Pracht  der  dekorativen  Ausstattung  sollte  bei 
den  kaiserlichen  Werken  alles  ankommen. 

In  den  Jahren  1509  und  15 10  zeichnete  Burgkmair  die  Figuren  für  die  Genealogie  Ma- 
ximilians, die  nach  damaliger  Sitte  bis  auf  sagenhafte  Ahnen  der  antiken  Vorzeit  zu- 
rückgeführt wurde,  eine  Arbeit,  der  sich  die  humanistischen  Geschichtsschreiber  mit 
aller  Umständlichkeit  und  Gewissenhaftigkeit  widmeten.  Der  Künstler  war  bei  der 
Darstellung  der  Vorfahren  Maximilians  auf  seine  Erfindung  und  Phantasie  angewie- 
sen, und  seine  Aufgabe  konnte  nur  in  der  Variierung  des  einen  Themas :  sitzende  oder 
stehende  Figur  in  reichem  Kostüm  bestehen.  Aber  Burgkmair  wußte,  wie  eine  Figur 
eindrucksvoll  und  bedeutend  in  die  Fläche  zu  setzen  war  und  wie  durch  überraschende 
Gesten,  ungewöhnliche  Drehungen  des  Körpers,  reiches  Kostüm  das  Auge  in  Spannung 
zu  erhalten  war.  Wie  der  spätgotische  Bildschnitzer  aus  einem  lebhaften  Phantasie- 
trieb seine  Ornamente  abwandelte  und  immer  wieder  andere  Formen  aus  dem  Holze 
hervorholte,  so  spielte  Burgkmair  in  diesen  Kaiserbildern  gleichsam  mit  einer  Urform, 
die  er  wie  ein  Ornament  veränderte  und  variierte.  Daraus,  wie  die  Figuren  aus  der  Flä- 
che kräftig  und  scharf  hervorsprangen,  darf  man  auf  ein  tieferes,  im  Intellekt  verwur- 
zeltes Gestaltungsvermögen  des  Malers  schließen.  Wenn  Burgkmair  seine  Bilder  äußer- 
lich gern  in  eine  malerisch-dekorative,  die  Formen  verwischende  Farbigkeit  einhüllte, 
so  verlor  er  darüber  nie  die  einfache  und  eindrucksvolle  Struktur  der  inneren  gra- 
phischen Komposition. 


In  den  Jahren  I5i2bis  1518  entstanden  die  Holzschnitte  zu  den  ritterlichen  Romanen 
Theuerdank  und  Weißkunig  und  zu  dem  großen  Triumphzug  Maximilians.  Der  Theuer- 
dank  war  eine  höfisch-allegorische  Erzählung  der  Hochzeitsfahrt  des  jungen  Maxi- 
milian nach  Burgund.  Hans  Schäufelein  und  Leonhard  Beck  zeichneten  den  größten 
Teil  der  Blätter,  jedoch  in  einem  Stil  und  einer  Technik,  die  Burgkmairs  persönliche 
Erfindung  waren.  Seine  bei  allem  Glanz  immer  prägnante  Sprache  milderten  sie  ins 
Freundlich-Idyllische.  Der  Weißkunig  war  die  Lebensbeschreibung  des  Kaisers  Fried- 
rich III.  und  des  jungen  Maximilian,  bestimmt,  den  Enkeln  Karl  und  Ferdinand  eine 
Erinnerung  ihrer  Ahnen  zu  hinterlassen.  Zugleich  war  es  eine  Art  Erziehungsroman, 
wie  denn  der  Humanismus  ähnlich  wie  die  Aufklärung  des  18.  Jahrhunderts  in  der 
weisen  Erziehung  der  Jugend  und  zumal  in  der  Fürstenerziehung  die  vordringlichste  und 
verantwortungsvollste  Aufgabe  der  Zeit  erblickte.  Der  Weißkunig  gab  gleichsam  eine 
praktische  Anweisung  zu  den  theoretischen  Werken  der  Wimpheling,  Trithemius, 
Reuchlin  und  Erasmus  mit  dem  höchsten  Beispiel  der  Erziehung  des  jungen  Kaisers. 
In  diesem  Weißkunig  finden  sich  die  schönsten  Holzschnitte  Burgkmairs.  Im  Gegen- 
satz zu  den  Holzschnitten  Dürers  sind  in  den  Blättern  Burgkmairs  die  Spannungen  der 
Komposition  zugunsten  einer  malerischen,  gobelinartigen  Gesamtwirkung  gelöscht. 
Die  Figuren,  Bewegungen,  Umrisse  versinken  in  der  Einheit  des  färben-  und  tonreichen 
Zusammenklingens  von  Licht  und  Schatten,  Weiß  und  Schwarz.  Die  Technik  ist  ange- 
legt auf  die  Versinnlichung  eines  samtenen  Schimmers,  der  über  die  Blätter  sanft  hin- 
streicht, als  wäre  es  Burgkmair  nur  darauf  angekommen,  das  venezianische  Kolorit 
im  Holzschnitt  nachzuahmen,  das  heißt,  mit  ganz  anderen  Mitteln  ähnliche  Wirkungen 
zu  erzielen,  ähnliche  Empfindungen  zu  erwecken.  Nirgendwo  spürt  man  die  Lebenslust 
und  Lebenskraft  des  Renaissancemenschen  Burgkmair  so  unmittelbar  wie  in  diesen 
Holzschnitten  zum  Weißkunig.  Ein  Bild,  wie  Maximilian  und  Maria  sich  gegenseitig 
in  ihren  fremden  Sprachen  unterrichten,  ist  in  der  Naturstimmung  den  Gärten  des 
Ariost  von  Feuerbach  verwandt,  nur  daß  hier  als  hoffnungsvolle  Erwartung  anklingt, 
was  dort  im  19.  Jahrhundert  als  wehmütige  Erinnerung  erscheint:  die  Sehnsucht  nach 
einem  erhöhten,  feierlich  getragenen  Dasein  der  Menschen  in  der  harmonischen,  abge- 
schlossenen, schönen  Natur.  Mit  einer  gemessenen,  bedächtigen  Würde  unterhält  sich 
das  junge  Paar,  während  das  Gefolge  im  Bewußtsein  einer  neuen  Sitte  und  einer  neuen 
Geselligkeit  im  Garten  lustwandelt.  Das  Wesentliche  ist  aber  auch  hier  das  Dekorative, 
die  schwellenden  Ornamente  der  Balustrade,  die  Bäume,  die  Menschen,  die  weißen 
Wolken  verbinden  sich  zu  einem  kostbaren  Muster,  das  die  Buchseite  mit  melodischer 
Bewegung  erfüllt.  Andere  Holzschnitte,  wie  der  Empfang  der  Gesandten  in  einer  ge- 
wölbten Halle,  geben  Beispiele  der  ausgebildeten  architektonischen  Anschauung  Burgk- 


mairs.  Seine  Räume  besitzen  denselben  plastischen  Akzent  wie  seine  Körper.  Ein  Ver- 
gleich der  Bilder  mit  den  darunterstehenden  Texten  (»Wie  der  Kingin  von  fewreysen 
pot  dem  jungen,  weißen  Kunig  der  Heyrat  halben  Potschaft  bringt«)  bezeugt  die  große 
Überlegenheit  der  Bildsprache  über  die  Wortsprache.  Im  15.  und  16.  Jahrhundert  war 
die  bildende  Kunst  der  ausdrucksvollste  Kulturfaktor  des  deutschen  Lebens. 
In  den  Holzschnitten  zum  Triumphzug  des  Kaisers  Maximilian  faßte  Burgkmair  alle 
Anregungen  zusammen,  die  ihm  das  halb  mittelalterlich-ritterliche,  halb  neuzeitlich- 
phantastische Aussehen  des  kaiserlichen  Hofes  mit  seinen  Turnieren  und  Tanzfesten, 
verschwenderischen  Kostümen  und  Rüstungen  darbot,  und  er  vermochte  die  spröden 
Mittel  des  Holzschnittes  in  der  Nachahmung  der  Metalle,  Stoffe  und  Farben  zu  uner- 
warteten Wirkungen  zu  zwingen.  Wenn  diese  Holzschnitte  nebeneinander  an  der  Wand 
hängen,  kann  man  erst  ganz  verstehen,  daß  sie  aus  einer  einheitlichen  Idee  komponiert 
sind  und  daß  die  einzelnen  Figuren  aus  einer  über  die  Blätter  hinwegfließenden  line- 
aren Bewegung  als  klare,  bestimmte  Akzente  hervorspringen.  Da  die  Fassadenmale- 
reien Burgkmairs  zugrunde  gegangen  sind,  kann  man  ähnlich  wie  bei  Holbein  seine 
Begabung  für  die  große  Wandmalerei  nur  nach  seinen  Holzschnitten  beurteilen. 
In  seinen  Basilikabildern  und  einigen  in  den  Jahren  1503  bis  1507  entstandenen  Altar- 
tafeln in  Augsburg,  München  und  Nürnberg  bemühte  sich  Burgkmair,  der  Darstellung  des 
Menschen  die  zeitgemäße  Würde  und  Freiheit  zu  geben.  In  der  Maria  mit  dem  Kinde 
von  1509  in  Nürnberg  erreichte  sein  malerischer  Stil  zuerst  die  Ausdruckskraft  seiner 
Holzschnitte.  In  einem  fremdländischen  Garten,  der  von  der  weiten,  offenen  Land- 
schaft umgeben  wird,  sitzt  Maria  als  vornehme  Augsburger  Dame  auf  einem  italieni- 
schen Marmorthron.  Die  Blumen  und  Vögel  sind  noch  immer  so  bunt,  so  wahr,  so  leben- 
dig gemalt  wie  von  dem  spätgotischen  Naturalisten  Schongauer  auf  seiner  Maria  im 
Rosenhag  von  1473.  Aber  diese  Einzelheiten,  so  genau  sie  aufgezeichnet  sind,  sc  lie- 
benswürdig sie  sich  aus  der  Nähe  ausnehmen,  sind  nebensächlich  für  das  Bild.  Der 
Künstler  dachte  zuerst  an  die  große  Fernwirkung  der  Komposition,  daran,  daß  das  Bild 
den  Beschauer  durch  die  »große  Figur«  fesseln  und  daß  warme,  leuchtende  Farben  seine 
Empfindung  wie  ein  Hauch  aus  dem  Süden  umschmeicheln  sollten.  In  einem  ganz  an- 
dern Sinn  als  Baidungs  »Weisheit«  ist  diese  »Maria  mit  dem  Kinde«  ein  europäisches  Bild : 
der  sinnlich-abstrakten  Manier  der  wohlgepflegten  Zeichnung  Baidungs  setzt  Burgk- 
mair die  dekorative-malerische  Unmittelbarkeit  der  Farbe  gegenüber. 
Nach  langer  Pause  entstanden  in  den  Jahren  1518  und  15 19  die  beiden  Meisterwerke 
des  Johannes-  und  Kreuzigungsaltares  in  der  Münchener  Pinakothek.  Johannes,  kein 
scheuer,  gläubiger  Heiliger,  sondern  ein  scharfdenkender  Gelehrter  mit  bildnishaften 
Gesichtszügen,  sitzt  in  der  tropisch  wuchernden  Natur  der  Insel  Patmos.  Seine  Ge- 

160 


stalt  wird  eingefaßt  von  drei  mächtigen  Palmenstämmen,  die  sich  mit  der  Wucht 
gotischer  Kurven  biegen  und  das  Bild  dynamisch  und  graphisch  bestimmen. 
Der  Kreuzigungsaltar  ist  wohl  der  erste  Versuch  auf  deutschem  Boden,  die  klassische 
Bildordnung  der  Italiener  mit  der  Dreiteilung  des  goldenen  Schnittes  auf  das  Schema 
des  gotischen  Flügelaltares  zu  übertragen.  Das  Kreuz  Christi  nimmt  die  Mitte  der  Kom- 
position ein,  die  Kreuze  der  Schacher  stehen  getrennt  vom  Hauptteil  des  Bildes  auf  den 
beiden  Seitenflügeln.  Wie  schon  in  der  Petersbasilika  wird  die  Mittelachse  der  Kompo- 
sition dadurch  hervorgehoben,  daß  sie  in  der  Fläche  isoliert  wird.  Gewiß  steckt  viel  be- 
wußte Berechnung  in  dieser  Anlage,  und  man  wird  an  die  Deutschrömer  des  19.  Jahr- 
hunderts erinnert,  die  das  Kompositionsproblem  ähnlich  zu  lösen  versuchten;  aber  die 
Kritik,  die  sich  gegen  die  bewußte  Bilderfindung  richtet,  verstummt  vor  der  künstle- 
rischen Wirkung  des  Ganzen :  vor  dem  Zusammenklang  des  Figuralen  und  der  Land- 
schaft, vor  der  getragenen  Bewegung  der  Linien  in  dem  Bilde,  vor  der  Stimmung  der 
Farben  und  Lichterscheinungen.  Es  liegt  eine  »sentimentalische«  Weihe  über  der  Kom- 
position, die  sich  dem  Betrachter  mitteilt  und  ihn  hineinzieht  in  die  Bahn  guten  Wol- 
lens  und  hoher  Absichten  des  Künstlers,  ihn  allerdings  auch  jenem  bittern  Gefühl  der 
letzten  Nichtbefriedigung  überantwortet,  das  aller  sentimentalischen  Kunst  eigen  ist. 
Man  könnte  die  Statisten  der  Kreuzigung  abtreten  lassen  und  stände  dann  vor  einer  der 
schönsten  Landschaften  der  deutschen  Malerei.  Burgkmair  sah  in  der  Natur  nicht  nur 
das  kleine  Leben  der  Tiere  und  Blumen,  sondern  er  sah  vor  allem  den  architektonischen 
Aufbau  der  geschlossenen  Landschaft.  Wie  eine  weite  Apsis  runden  sich  der  Himmel 
und  die  Landschaft  hinter  der  Bühne.  Die  Bewegung  der  Geländewellen  mit  den  Bur- 
gen, Gärten,  Wäldern  klärt  sich  in  dem  reinen,  weißen  Streifen  der  Berge  ab;  über  der 
Erde  breitet  sich  der  dunkle,  graublaue  Himmel  aus.  Burgkmair  kümmerte  sich  nicht 
um  die  Bizarrerien  der  Donauschule  und  ihre  romantischen  Motive,  sondern  er  wollte 
die  Einheit  und  Größe  der  Landschaft  als  künstlerisches,  wohlausgeglichenes  »Bild« 
darstellen.  Die  satte  Farbigkeit  des  Kreuzigungsaltares  ist  der  Ausdruck  der  modernen 
Empfindung  des  Künstlers,  der  die  Hemmungen  der  zeichnerischen  Form  in  der  star- 
ken, inneren  Schwingung  der  malerischen  Empfindung  überwindet. 
Als  Hans  Burgkmair  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens  die  Historie  von  Esther  und 
Ahasver  (1528)  zu  malen  hatte,  begnügte  er  sich  mit  einer  äußerlichen  Nachahmung 
des  venezianischen  Historienmalers  Carpaccio.  Es  ist  betrübend  zu  sehen,  wie  der 
Künstler,  nun  auf  jede  selbständige  Note  verzichtend,  in  das  breite  Bett  höfisch-ge- 
schmäcklerischer  Unterhaltungskunst  einmündet.  Er  besaß  nicht  die  innere  Energie, 
den  einmal  beschrittenen  Weg  bis  zum  Ziele  zu  verfolgen  und  der  erwachenden  deut- 
schen Renaissancekunst  einen  gesunden  Boden  zu  bereiten.  In  dem  Selbstbildnis  mit 
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seiner  Frau  von  1529  in  Wien  lernen  wir  den  Künstler  zuletzt  noch  von  Angesicht  ken- 
nen. Das  Porträt  ist  in  demselben  Jahre  gemalt  wie  das  Familienbild  Hans  Holbeins 
(Abb.  XVII) ,  und  es  fehlt  nicht  an  stilistischen  und  malerisch-technischen  Beziehungen 
zwischen  den  beiden  Kunstwerken.  Burgkmair  war  56  Jahre  alt,  als  er  sich  selbst  por- 
trätierte. Er  sieht  jünger  aus,  aber  sein  Gesicht  trägt  merkwürdig  weichliche,  frauen- 
hafte Züge,  denen  nur  die  feinen  Linien  der  klugen  Stirn  eine  bestimmte  Zeichnung 
geben.  Es  bestätigt  sich,  daß  der  Maler  mehr  ein  Schöngeist  als  ein  Charakter  war  und 
daß  in  ihm  weder  die  sinnlichen  noch  die  geistigen  Kräfte  einseitig  vorherrschten.  So 
mischten  sich  auch  in  seiner  Malerei  die  dekorativen  und  rationalen  Elemente,  ohne  sich 
je  harmonisch  auszugleichen.  Man  soll  den  Künstler  aber  nicht  mit  einer  Schuld  bela- 
sten, die  vielmehr  die  unklaren  Verhältnisse  einer  Übergangszeit  trifft.  Die  jüngere  Ge- 
neration verleugnete  unter  den  verführerischen  Einflüssen  vom  Süden  die  Vergangen- 
heit, ohne  die  Reife  der  neuen  Gesinnung  schon  erlangt  zu  haben,  und  sie  eignete  sich 
das  italienische  Kunstideal  an,  ohne  darum  gekämpft  zu  haben.  Von  allen  deutschen 
Künstlern  blieb  nur  Hans  Holbein  Sieger  über  die  neue  Zeit.  Hans  Burgkmair  starb  im 
Jahre  1531  als  ein  resignierter  Mann,  dessen  Erwartungen  und  Hoffnungen  sich  nicht 
erfüllt  hatten.  Seine  geschichtliche  Bedeutung  liegt  darin,  daß  er  die  großen  Aufgaben 
seines  Jahrhunderts  richtig  erkannte,  indem  er  sich  dem  dekorativen  Ornament  und 
der  Landschaftsmalerei  zuwandte.  Er  wurde  aber  von  den  kommenden  Generationen 
gerade  in  seinen  großen  Eigenschaften  nicht  verstanden  und  fand  weder  als  Maler  noch 
als  Darsteller  einen  Nachfolger. 

ALBRECHT  ALTDORFER 

Neben  Hans  Holbein  ist  Albrecht  Altdorf  er  der  einzige  deutsche  Künstler  des  16.  Jahr- 
hunderts, dem  das  Urteil  der  Geschichte  uneingeschränkt  und  ohne  Widerspruch  recht 
gab.  Obwohl  in  allem  der  künstlerische  Antipode  Holbeins,  war  Altdorfer  dem  großen 
Bildnismaler  darin  verwandt,  daß  auch  er  die  naive  Gewißheit  des  richtigen  Weges  be- 
saß und  daß  er,  ohne  Kompromisse  mit  der  Zeit  und  der  Umgebung  einzugehen,  nur 
dem  Gesetze  seiner  Natur  folgte.  Ganz  im  Gegensatz  zu  Burgkmair  wußte  er  nichts  von 
den  größeren  Ideen  und  Zielen  der  neuen  Kunst,  sondern  begnügte  sich  mit  den  klei- 
nen und  kleinsten  Gelegenheiten,  dankbar,  daß  er  die  sprudelnde  Fülle  seiner  Phanta- 
sie nur  irgendwo  unterbringen  konnte.  Seine  Kunst  ist  unmittelbar  aus  seiner  male- 
risch-poetischen Phantasie  hervorgegangen,  seine  Form  bildete  er  sich  beinahe  unab- 
hängig von  den  Beschränkungen  des  Zeitstils  und  des  Zeitgeschmacks  nach  eigener 
Laune.  In  der  Ablösung  von  den  kirchlichen  Bildaufgaben  des  Mittelalters  schuf  er 
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jenes  pittoreske-romantische  Genre,  das  seitdem  zu  den  Eigentümlichkeiten  der  deut- 
schen Malerei  gehört  und  die  Wirklichkeit  in  einen  phantastisch-dekorativen  Schein 
verwandelt,  der  im  Zwielicht  farbiger  Beleuchtungen  das  Leben  zur  Dichtung  erhebt. 
Es  erschließen  sich  dem  Künstler  alle  Wunder  des  Lichts  und  der  perspektivischen  Illu- 
sion, alle  Geheimnisse  des  Raumes,  alle  Schönheiten  der  Natur  und  der  Landschaft.  In 
seinen  Marienbildern  und  Heiligenlegenden,  in  seinen  Novellen  und  Idyllen,  in  seiner 
Paraphrase  zur  Passion  gab  er  den  alten  Stoffen  überraschende,  selbst  witzige  und 
geistreiche  Wendungen.  Unermüdlich  im  Erfinden,  Variieren,  Improvisieren,  wußte 
er  auch  die  technischen  Mittel  der  Farbe,  des  Holzschnittes,  der  Radierung,  des  Kupfer- 
stiches zu  bereichern  und  in  ihrer  Wirkung  zu  steigern,  alles  zu  dem  Zweck,  den 
Schein  des  Absonderlichen,  Märchenhaften  und  Unwirklichen  zu  erhöhen. 
Albrecht  Altdorfers  Leben  verlief  in  bürgerlichen  Bahnen  und  stand  mit  seiner  Kunst 
in  keiner  innerlichen  Beziehung.  Er  wurde  im  Jahre  1480  in  Regensburg  geboren,  in 
einer  Stadt,  die  auf  eine  große  Vergangenheit  im  romanischen  Mittelalter  zurückblik- 
ken  konnte,  nunmehr  aber  am  künstlerischen  Leben  der  Zeit  kaum  Anteil  nahm  und 
die  Führung  längst  an  die  fränkischen  und  schwäbischen  Handelsstädte  Nürnberg  und 
Augsburg  abgegeben  hatte.  Nur  ein  Miniaturmaler,  Berthold  Furtmayr,  war  in  jener 
Zeit  in  Regensburg  bekannt,  aber  man  kann  aus  dieser  Tatsache  nicht  mehr  schließen, 
als  was  ohnehin  offenbar  war,  nämlich,  daß  die  Malerei  Altdorfers  vom  Geiste  der  pinsel- 
geübten Buchmalerei  getränkt  wurde.  Im  Jahre  1499  zog  Altdorfers  Vater  nach  Am- 
berg, der  Sohn  muß  ihm  gefolgt  sein,  denn  im  Jahre  1505  wird  er  als  von  auswärts  ge- 
kommen ins  Regensburger  Bürgerregister  eingetragen.  Amberg  liegt  in  der  Nähe  Nürn- 
bergs, und  es  wäre  denkbar,  daß  Altdorfer  den  Bannkreis  des  Dürerischen  Schulzen- 
trums aufgesucht  und  dem  Meister  persönlich  gegenübergetreten  wäre.  Doch  läßt  sich 
alles,  was  Altdorfer  vom  Reichtum  Dürerischer  Erfindung  in  sich  aufnehmen  konnte, 
auf  den  mittelbaren  Einfluß  der  Holzschnitte  und  Kupferstiche  zurückführen,  die  in 
Regensburg  so  gut  erhältlich  waren  wie  jene  italienischen  Niellos,  an  denen  der  Maler 
seine  Hand  übte  und  seinen  graphischen  Sinn  schulte.  Es  lag  ihm  eine  Sehnsucht  nach 
Empfindung  und  Schönheit  im  Blute,  die  der  herbe  Nürnberger  nie  hätte  stillen  kön- 
nen. In  Regensburg  nahm  Altdorfers  bürgerliche  Tätigkeit  einen  gesegneten,  im  übri- 
gen ganz  unromantischen  Verlauf.  Er  konnte  sich  in  den  Jahren  15 13  und  15 18  Häu- 
ser kaufen.  Seit  1526  gehörte  er  dem  Innern  Rate  an  und  leitete  als  Stadtbaumeister 
die  Bauunternehmungen  der  Gemeinde,  wobei  er  sich  auch  allen  technischen  und  ge- 
werblichen Arbeiten  zu  widmen  hatte.  Seine  radierten  Entwürfe  für  Becher  und  Pokale 
sind  ohne  jede  malerische  Phantastik,  einfache  Vorbilder  für  Goldschmiede,  mit  Ge- 
schmack und  formaler  Schulung  gezeichnet. 
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Für  Altdorfers  künstlerische  Entwicklung  war  eine  Reise  bedeutsam,  die  er  vermu- 
tungsweise in  den  Jahren  1510  und  151 1  an  die  untere  Donau,  in  die  Alpen  und  viel- 
leicht bis  nach  Venedig  machte.  Man  kann  sie  teilweise  an  seinen  Handzeichnungen 
verfolgen,  die  manchen  Ort  (aber  keinen  italienischen)  topographisch  erkennbar  wie- 
dergeben. Er  hatte  dann  auch  an  den  Arbeiten  für  Kaiser  Maximilian  teil,  an  den  Rand- 
zeichnungen zu  dem  Gebetbuch,  das  sich  in  München  und  BesanQon  befindet,  und  an 
dem  Holzschnittwerk  der  Ehrenpforte.  Er  wußte  in  diesen  Bildern  den  liebenswürdigen 
österreichischen  Ton  wohl  zu  treffen,  wenn  auch  mehr  den  volkstümlichen  als  den 
höfischen.  Vor  allem  war  er  ein  Landschaftsdichter,  der  ein  starkes  Naturgefühl  in  aus- 
gesprochen graphische  Formen  kleidete,  die  Landschaft  in  ihrem  strahlenden  Licht 
und  durchsonnten  Grün  bewundernd  miterlebte,  sie  aber  zeichnerisch  in  ein  krauses 
Ornament  verwandelte,  daß  seine  Bilder  selber  wie  ein  Geflecht  aus  dem  Urwald  aus- 
sahen. 

Albrecht  Altdorf  er  starb  1538  in  Regensburg.  Das  künstlerische  Lebenswerk  Altdor- 
fers verteilt  sich  auf  die  beiden  Jahrzehnte  von  15 10  bis  1530.  Was  er  zuvor  an  klein- 
meisterlichen Stichen,  an  Zeichnungen  von  wilden  Waldwesen  oder  Liebespaaren,  an 
Bildern  einer  Satyrfamilie  und  einer  Geburt  Christi  hervorgebracht  hat,  ist  seinen  Lehr- 
jahren anzurechnen,  in  denen  er  übereifrig  zur  Darstellung  brachte,  was  immer  seine 
Phantasie  und  seinen  Tätigkeitsdrang  erfüllte.  Von  Anfang  an  war  Altdorfer  in  der  Er- 
findung selbständig.  Wo  aber  bei  einem  deutschen  Maler  ein  Überschuß  an  Phantasie 
vorhanden  ist,  da  erlahmt  oft  sein  Formgewissen.  Auch  Altdorfer  machte  darin  keine 
Ausnahme.  Da  die  Bilder  sich  in  seinem  Kopfe  jagten,  war  er  in  seiner  malerischen 
Technik  oberflächlich  und  flüchtig.  Er  tüpfelte  seine  bunten  Farbflecken  in  spieleri- 
scher Manier  auf  die  Fläche,  daß  sein  Bild  der  Arbeit  eines  Zuckerbäckers  ähnlicher 
war  als  der  eines  Malers.  Er  besaß  überhaupt  keine  malerische  Sinnlichkeit  und  Ur- 
sprünglichkeit, sondern  er  flocht  und  wob  seine  Farben  ineinander  wie  der  Kunsthand- 
werker und  glich  darin  den  Landleuten,  die  aus  ererbter  Fertigkeit  ihre  farbenfreudige 
Gebrauchskunst  hervorbringen. 

Eine  Reihe  von  großen  Holzschnitten  von  151 1  und  1512  eröffnet  die  Meisterjahre  Alt- 
dorfers:  ein  Bethlehemitischer  Kindermord,  ein  Heiliger  Georg,  ein  Urteil  des  Paris  und 
eine  Enthauptung  Johannes  des  Täufers.  Antikisches  und  Gotisches,  Landschaftliches 
und  Architektonisches,  Figürliches  und  Ornamentales  verschmelzen  sich  in  diesen 
Holzschnitten  zu  einer  unauflöslichen  Ausdrucksformel,  die  für  den  Stil  Altdorfers 
kennzeichnend  bleibt.  Man  weiß  nicht  mehr,  erzählt  der  Künstler  ernsthaft  eine  Ge- 
schichte oder  führt  er  eine  höfische  Lustbarkeit  vor  uns  auf,  wo  um  der  Kuriosität  der 
Szenerien  und  Kostüme  willen  die  biblische  Erzählung  den  Stoff  hergeben  muß.  Man 
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vergißt  in  der  Enthauptung  des  Johannes  den  grausamen  Sinn  der  Handlung.  Altdor- 
fer  ist  der  erste  deutsche  Genremaler,  und  er  kümmert  sich  als  solcher  nur  um  den  Ver- 
lauf einer  Erzählung,  nicht  um  ihren  ethischen  Gehalt.  Während  das  holländische 
Genre  eine  Stillebenmalerei  ist,  kannte  die  deutsche  Kunst  als  Genremalerei  nur  die 
märchenhaft- wunderbare  Erzählung.  Wie  weit  ist  man  hier  von  dem  tiefen  Ernst  Grüne- 
walds, wie  weit  auch  vom  Humanismus  Dürers  entfernt,  der  den  Menschen  zum  Maß 
aller  Dinge  machte.  Die  Menschen  waren  für  Altdorfer  wie  alle  Natur  nur  »Erschei- 
nungen« und  »Bewegungen«  in  dem  kosmischen  Weltbilde,  das  er  in  die  graphische 
Einheit  von  Linie  und  Licht  auffing.  Er  besaß  eine  besondere  Empfindung  für  die 
Dimensionen  des  Unwirklichen  und  komponierte  seine  Bilder  aus  der  irrationalen  Bewe- 
gung des  Helldunkels  und  der  unendlichen  Linien.  Das  überraschende  Moment  in  der 
»Enthauptung  Johannes  des  Täufers«  ist  die  Architekturkulisse.  Der  Spitzbogen  gibt 
der  Gruppe  der  Handelnden  eine  freie  Fassung.  Die  auseinanderstrebenden  Kurven  der 
abgebrochenen  Leibung  vergrößern  den  Maßstab  des  Bildes,  der  sich  in  dem  schweren 
Aufbau  zur  Rechten  noch  einmal  erweitert.  Das  Bild  wächst  vor  den  Augen  des  Be- 
schauers in  die  Höhe  und  in  die  Weite.  Die  Mittel  Altdorfers  sind  noch  äußerlich,  trotz- 
dem hätte  Dürer  ihn  um  die  dekorative  Erfindung  dieser  Kulisse  beneiden  können. 
Vom  Jahre  1510  ist  das  Berliner  Bild  Heilige  Familie  am  Brunnen  datiert,  das  das  alte 
Thema  der  »Ruhe  auf  der  Flucht«  genrehaft-idyllisch  behandelt.  Die  Mutter  gönnt  sich 
am  Brunnen  eine  kleine  Ruhepause,  wobei  ihr  Kind  an  einer  Schar  kleiner,  kaum  flüg- 
ger Putten  gleich  die  beste  Gesellschaft  findet.  Kaum  kann  man  diese  lebenden  Engel- 
chen von  jenen  nur  in  Erz  getriebenen  des  Brunnenstockes  unterscheiden,  so  sehr  be- 
seelen sich  unter  der  Hand  des  Künstlers  alle  Formen  der  Natur  und  der  Dekoration, 
aber  diese  malerische  Belebung  des  Leblosen  ist  das  eigentlich  romantische  Prinzip  der 
Kunst  Altdorfers.  Ein  späterer  Holzschnitt  wiederholt  das  Motiv  in  reiferer  Fassung, 
die  zugleich  die  Überlegenheit  der  Graphik  über  alle  Malerei  zur  Anschauung  bringt. 
Dieser  um  1520  entstandene  Holzschnitt  der  Ruhe  auf  der  Flucht  ist  die  vollendete 
graphische  Versinnlichung  der  deutschen  Raumphantasie,  der  schon  Witz  in  seinem 
Katharinenbild  (Abb.  86)  und  Grünewald  in  seiner  Verkündigung  (Abb.  80)  maleri- 
schen Ausdruck  gegeben  haben.  In  einer  Kapelle,  durch  deren  enge  Türe  man  im  Hin- 
tergrund in  das  lichtdurchflutete  Innere  der  Kirche  sieht,  steht  ein  breitausladender 
Taufbrunnen  von  den  prächtigsten  Verhältnissen.  Drei  Schalen  von  wundervoller  Run- 
dung und  Abstufung  wachsen  übereinander  aus  dem  stämmigen  Stock  heraus,  sodaß 
das  Wasser  sich  dreimal  bricht.  In  diese  kühle  Grotte  ist  die  Heilige  Familie  eingetre- 
ten, um  sich  zu  erfrischen.  Gleich  sind  auch  die  Engel  da  -  jünglingshafte,  mantegneske 
Gestalten  -,  um  die  Marie  und  ihr  Kind  zu  ehren.  In  leiser  Bewegung  fließt  das  Licht 

165 


durch  den  Raum,  in  den  Gewölben  sich  spiegelnd,  an  den  reichen  Ornamenten  des 
Brunnens  sich  ergötzend,  die  Gesichter  der  Figuren  beschattend,  auf  den  Kleidern  und 
den  Haaren  der  Engel  und  Josephs  sich  zum  hellsten  Weiß  aufhellend,  im  ganzen  jene 
Ruhe  und  Vergessenheit  ausbreitend,  die  in  stillen  Mittagsstunden  in  verlassenen  Kir- 
chenräumen wohnt.  Das  Licht  ist  in  diesem  Holzschnitte  das  Primäre,  die  Zeichnung 
nur  die  Trägerin  der  Helldunkelbewegung. 

In  der  »Geburt  Mariens«  in  der  Münchner  Pinakothek  hat  Altdorfer  dem  Geheimnis 
schwingender  Räumlichkeit  in  dem  schwebenden,  kreisenden  Engelskranz  anschau- 
lichen Ausdruck  gegeben,  so  daß  auch  in  diesem  Bilde  die  »Handlung«  der  Geburt 
Mariens  vergessen  wird  über  dem  suggestiven  Ereignis,  das  sich  über  allem  Menschlichen 
in  der  Höhe  der  Pfeiler  und  Bogen  abspielt.  Die  Reihe  der  Marienbilder  beschließen  wir 
mit  der  Geburt  Christi  in  Wien,  die  mit  dem  Bilde  Meister  Frankes  (Abb.  67)  und  dem 
Kupferstich  Dürers  von  1504  (Abb.  161)  gewiß  zu  den  schönsten  deutschen  Weih- 
nachtsbildern gehört.  Aus  ganz  unwirklichen  Mitteln,  daß  man  denken  könnte,  Alt- 
dorfer  hätte  eine  aus  Pappe,  Flitter,  Moosen,  Seide  gefertigte  Weihnachtskrippe  ab- 
gemalt, ist  eine  winterliche  Landschaft  entstanden,  wie  man  sie  in  der  deutschen  Kunst 
nur  noch  in  Grünewalds  Maria-Schnee-Altar  findet.  Der  Schnee  ist  flockig  und  kalt. 
Im  Vordergrund  kniet  Maria  vor  der  Krippe  und  betet  das  Kind  an.  Joseph  hält  die 
Kerze,  deren  Licht  im  Dunkel  aufflackert.  Rechts  kommen  schon  die  Mägde  und  brin- 
gen Speise  und  Trank.  In  der  Tiefe  laufen  die  Hirten  herbei,  denen  die  Engel  das  Wun- 
der der  Geburt  verkündet  haben.  Aber  die  religiöse  Erzählung  ist  nicht  die  Hauptsache 
des  Bildes,  das  im  ganzen  eine  Landschaftsphantasie  darstellt.  Die  Felsen,  die  Kulissen, 
der  fremdartige  italienische  Rundbau  schieben  sich  ineinander  und  verbinden  sich  zu 
einem  stimmungsvollen,  abendlichen  Winterbild.  Im  Hintergrunde  geht  die  Sonne  unter 
mit  Färbungen  des  Himmels,  wie  sie  dem  Bergbewohner  vertraut  sind.  Im  Gegen- 
satz zu  dieser  naturalistisch-malerischen  Erscheinung  öffnet  sich  der  Himmel  zu  einem 
tiefen  Lichtkrater,  in  dem  die  Engel  sphärisch  kreisen  und  das  Dunkel  der  Nacht  sich 
durch  alle  Farben  zum  Licht  durchringt.  Wie  Baidungs  Holzschnitt  »Die  Himmelfahrt« 
(Abb.  116)  erinnert  diese  himmlische  Kuppel  an  die  Malereien  Correggios.  Altdorfer 
verbindet  in  dieser  Geburt  Christi  die  minutiöse  Kleinmalerei  mit  einer  großen  Einbil- 
dungskraft für  das  Übernatürliche  und  Wunderbare. 

Albrecht  Altdorfer  darf  gegenüber  seinen  deutschen  Zeitgenossen  das  Verdienst  für 
sich  in  Anspruch  nehmen,  den  künstlerischen  Ausdruckswert  des  Lichtes  erkannt  und 
lange  vor  Rembrandt  aus  dem  Licht  eine  Welt  erschaffen  zu  haben.  Mochte  er  in  der 
Malerei  oft  in  äußerlichen  Beleuchtungseffekten  befangen  bleiben,  so  wußte  er  in  der 
Graphik  das  Licht  als  Träger  der  Empfindungen  und  Bewegungen  schon  vollendet  zu 
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behandeln.  Er  wandte  sich  von  dem  spröden  Holzschnitt  der  flüssigen  Radierung  zu, 
um  seine  Ideen  vom  Licht  und  vom  Glanz  des  Atmosphärischen  zu  verwirklichen.  Eine 
Radierung  mit  dem  Kreuze  Christi  (B  8)  aus  dem  Anfang  der  1520er  Jahre  bringt  die 
Erfüllung  seiner  künstlerischen  Ziele.  Altdorfer  hat  die  Kreuzigung  Christi  mehrmals 
dargestellt,  zuerst  in  dem  großfigurigen,  pathetischen  Kasselerbild,  wo  er  den  Spuren 
des  jungen  Cranach  folgt,  dann  in  zwei  ziemlich  gleichzeitig  entstandenen  Bildern  in 
Berlin  und  Nürnberg,  wo  er  den  Vorgang  freundlich-novellistisch  erzählte,  wie  sich 
etwa  die  trauernden  Getreuen  nach  dem  Hinschiede  Christi  zum  Heimgang  anschicken 
wie  nach  einem  bürgerlichen  Begräbnis.  In  der  Radierung  ist  aber  die  Darstellung  in 
eine  zeitlose,  religiöse  Sphäre  erhoben.  Zwischen  schlanken,  frühlingshaften  Bäumen 
steht  das  Kreuz.  Das  Haupt  Christi  wird  von  übernatürlichem  Licht  umstrahlt.  Die 
Kreuze  der  Schacher  sind  weggelassen,  und  Christus  scheint  durch  die  allgemeine  Be- 
wegung der  Linien  in  den  unendlichen  Raum  des  Himmels  aufgenommen  zu  sein. 
Unter  dem  Kreuze  haben  sich  die  Menschen,  Maria  und  ihre  Tröster  und  Trösterinnen,  zu 
einer  stillen  Gruppe  zusammengefunden.  Es  gibt  wenige  Kompositionen  in  der  deut- 
schen Kunst,  die  so  organisch  aus  der  Bildanlage  herauswachsen  wie  diese  Gruppe. 
Man  wird  die  Schulung  Altdorfers  an  Mantegna  nicht  übersehen,  aber  in  der  Behand- 
lung des  Lichts,  in  der  Verbindung  der  Figuren  mit  der  Landschaft  hat  der  Radierer 
Altdorfer  seine  Zeit  weit  überholt  und  den  künstlerischen  Ausdruck  von  allem  Inhalt 
und  aller  Gegenständlichkeit  abgelöst. 

Altdorfer  wurde  in  seiner  Tätigkeit  auch  vor  große  kirchliche  Aufgaben  gestellt,  bei 
denen  es  ihm  zugute  kam,  daß  er  als  Baumeister  mit  Maßen  und  Verhältnissen  zu  rech- 
nen verstand.  In  Regensburg  hat  sich  in  sehr  schlechtem  Zustand  ein  Flügelaltar  vom 
Jahre  15 17  erhalten.  Bedeutender  ist  das  große  Altarwerk  im  Stift  St.  Florian  in  Ober- 
österreich, das  auf  zwölf  großen  und  vier  kleinen  Tafeln  die  Leidensgeschichte  Christi 
und  die  Legende  des  Heiligen  Sebastian  behandelt.  Die  Bilder  enthalten  nur  in  den  all- 
gemeinsten Zügen  den  Charakter  Altdorfers.  Manche  Tafeln,  wie  die  Marter  des  Heili- 
gen Sebastian  und  die  Bergung  seiner  Leiche,  zeigen  eine  vielleicht  an  Fächer  gebildete 
Auffassung  der  Komposition.  Auf  sechs  weiteren  Tafeln,  die  sich  jetzt  in  Nürnberg, 
Siena  und  Augsburg  befinden  und  die  früher  vielleicht  die  Kapelle  des  Heiligen  Florian 
am  Markte  von  St.  Florian  schmückten,  erzählte  Altdorfer  die  Legende  des  Heiligen 
auf  eine  stille  geruhsame  Art  und  mit  jener  tiefen  Empfindung,  die  alle  seine  Land- 
schaften durchdringt. 

Wir  wenden  uns  dem  Mittelpunkte  der  Kunst  Altdorfers  zu,  wenn  wir  auf  seine  Land- 
schaften hinweisen.  In  der  Geschichte  der  abendländischen  Landschaftsmalerei  steht 
sein  Name  in  dem  wichtigen  Kapitel,  das  von  den  Anfängen  der  modernen  Land- 
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Schaftskunst  im  i6.  Jahrhundert  handelt.  Altdorf  er  hat  die  ersten  reinen  Landschaften 
nicht  nur  gezeichnet,  sondern  auch  gemalt.  Die  Pinakothek  besitzt  die  wertvollsten  Be- 
lege seiner  sich  entwickelnden  Naturanschauung  in  dem  Heiligen  Georg  von  1510,  in 
der  Susanna  im  Bade  von  1526,  der  Schlacht  von  Arbela  von  1529  und  der  späten  Land- 
schaft, die  die  Natur  in  ihrem  sachlichen  Sein  darstellt. 

Das  letzte  Wort  zum  Thema  Landschaft  sprach  Altdorfer  aber  in  seinen  Radierungen. 
Hier  führten  seine  tektonischen,  dekorativen  und  malerischen  Fähigkeiten  zu  einer 
einheitlichen  Bildform,  so  daß  die  Landschaften  gleichzeitig  eine  Komposition,  ein  Ge- 
webe von  Hell  und  Dunkel  und  ein  Abbild  der  Natur  mit  allen  Reizen  des  Lichtes  und 
der  Atmosphäre  waren.  Die  Radierung  der  »Landschaft  mit  Fichte  und  Weiden«  (B  73) 
hat  sich  vom  Kupferstich  ganz  abgelöst.  Altdorfer  führt  die  Radiernadel  wie  den  Pin- 
sel. Der  Glanz  ist  verschwunden,  der  Schatten  trocken  behandelt.  Die  Dunkelheiten  der 
Bäume  liegen  ganz  im  Vordergrunde  und  überdecken  das  Licht  und  die  Weite  der  Land- 
schaft. Die  Bäume  sind  nicht  naturhaft,  sondern  dekorativ  empfunden.  Der  Stamm  der 
Fichte  durchschneidet  das  Bild  und  setzt  mit  seiner  harten  Vertikale  einen  architekto- 
nischen Akzent  in  die  Fläche,  dem  im  Mittelgrund  die  kubische  Form  der  Ruine  ent- 
spricht. Rechts  löst  sich  dann  die  Landschaft  in  ein  Naturbild  auf.  Die  Radierung  ent- 
hält im  Keime  die  verschiedensten  Möglichkeiten  einer  späteren  Entwicklung ;  sie  kann 
zu  den  heroischen  Landschaften  Ruisdaels  ebensowohl  hinführen  wie  zu  den  Natur- 
impressionen Rembrandts,  zu  den  klassischen  Ideallandschaften  Claude  Lorrains  wie 
zu  den  Naturdekorationen  des  Rubens.  Altdorfer  entwarf  seine  Landschaften  aus  der 
Phantasie,  aber  er  besaß  das  angestammte  Naturgefühl,  um  seine  Erfindungen  glaub- 
haft zu  machen,  und  die  ausgebildete  künstlerische  Technik,  um  sie  dekorativ  wir- 
kungsvoll darzustellen.  Jene  radierten  Renaissancepokale,  Entwürfe  Altdorfers  für  die 
Goldschmiede,  müssen  uns  davor  warnen,  die  Landschaften  subjektiv-modern  zu  be- 
urteilen, denn  ihre  Bedeutung  liegt  in  der  ganz  unromantischen  Sachlichkeit  der  tech- 
nischen Arbeit  und  in  der  winkelgerechten  Ordnung  des  Bildes.  Auch  Altdorfer  ent- 
wickelte sich  wie  Dürer  vom  Mannigfaltigen  zum  Einfachen  und  schloß  sein  Leben  mit 
der  reinen  Betrachtung  der  Natur.  Sein  letztes  Bild  »Der  Bettel  sitzt  der  Hoffart  auf  der 
Schleppe«  von  1531  stellt  die  Landschaft  schon  ohne  jede  kleinmeisterliche  Phantastik 
und  Novellistik  dar  und  nimmt  eine  ganze  Entwicklung  der  Landschaft  bis  zu  Brueghel 
und  Elsheimer  vorweg.  Das  Figürliche  ist  in  diesem  Bilde  nur  mehr  Staffage.  Altdorfer 
hat  sich  der  niederländischen  Auffassung  der  Landschaft  genähert.  Das  Wesentliche 
ist  nun  auch  für  ihn  die  Einheit  der  Bildanschauung,  daß  nämlich  die  tektonischen 
Momente  der  Baumgruppe  zur  Rechten  und  des  Schlosses  zur  Linken  durch  die  Bewe- 
gung des  Paares  mit  der  langen  Schleppe  verbunden  werden  und  daß  diese  Bewegung 
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in  die  festlich  gerundete  Schloßterrasse  einmündet.  In  diesem  Bilde  hat  sich  der  Aus- 
druck vollkommen  zur  Form  abgeklärt. 

Die  meisten  Zeitgenossen  Altdorf ers  verkrusteten  sich,  nachdem  sie  ihre  Ausdrucks- 
möglichkeiten erschöpft  hatten,  in  einer  Manier,  die  sie  Jahre  und  Jahrzehnte  wieder- 
holten, wie  vor  allem  Cranach.  Altdorfer  begann  umgekehrt  seinen  Weg  bei  einer  ma- 
nieristischen  Art  der  Malerei,  um  über  den  Umweg  der  Graphik  allmählich  zu  einer 
freien  und  natürlichen  Auffassung  und  Betrachtung  der  Welt  zu  gelangen.  Dabei  be- 
rührte er  in  den  Elementen  der  Phantasie  und  der  Erzählung,  der  Empfindung  und  des 
Ausdrucks,  des  Genres  und  der  Landschaft,  der  Komposition  und  des  Lichts  noch  ein- 
mal alle  Seiten  der  deutschen  Kunst,  die  sich  in  Meister  Franke,  Lochner  und  Grüne- 
wald, Witz,  Fächer  und  Dürer  langsam  entwickelt  hatten.  Seine  Kunst  kannte  keinen 
anderen  als  den  Selbstzweck  des  Erfindens  und  Phantasierens.  Ausdruck  hieß  bei  Alt- 
dorfer  schöpferische  Lust  am  Erzählen  und  Dichten,  Form  natürlicher  Sinn  für  Ord- 
nung und  Deutlichkeit  der  Komposition  und  für  eine  gefällige  dekorative  Umrahmung 
der  Erzählung. 
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DER  BILDERKREIS. 

Die  Kunst  geht  vom  Künstler  aus,  aber  sie  erfüllt  sich  im  Bilde.  Das  vollendete  Bild, 
nicht  die  unvollendete  Absicht  des  Künstlers  entscheidet  über  den  Wert  der  Kunst 
eines  Landes  oder  einer  Zeit.  Die  deutsche  Kunst,  die  von  einer  Reihe  großer  und  eigen- 
artiger Begabungen  getragen  wurde,  vermochte  nicht  das  »Bild«  hervorzubringen,  von 
dem  die  höchste  Beglückung  ausgeht,  die  den  Menschen  mit  der  Kunst  verbindet.  Es 
fehlen  der  deutschen  Malerei  jene  endgültig-schönen,  geistig  und  technisch  fertigen 
Kunstwerke,  wie  sie  die  italienische  Kunst  in  den  Bildern  der  Bellini,  Giorgione,  Tizian, 
Raffael,  Leonardo  oder  die  niederländische  Kunst  in  den  Bildern  der  van  Eyck,  Brueg- 
hel,  Rubens  und  Rembrandt  besitzen.  Die  deutschen  Künstler  konnten  die  handwerk- 
liche Befangenheit  der  kleinen  Figur  kaum  je  überwinden.  Sie  waren  in  ihren  Ideen 
größer,  in  ihrem  Ausdruck  bedeutender  als  in  der  Ausführung.  Wenn  einzelne  Maler, 
wie  Stephan  Lochner,  Hans  Baidung  Grien  und  selbst  Matthias  Grünewald  und  Albrecht 
Dürer,  versuchten,  Altäre  von  großem  Umfange  zu  komponieren  und  eine  Fläche 
monumental  oder  dekorativ  aufzuteilen,  blieben  sie  in  ihren  Formvorstellungen  hinter 
den  Anforderungen  ihrer  Idee  meist  zurück.  Für  Burgkmair  war  der  Kampf  um  eine 
feierliche  repräsentative  Bildform  der  Inhalt  seines  Lebens. 

Dieses  künstlerische  Unvermögen  dem  Bilde  gegenüber  hängt  einmal  mit  der  Form- 
feindlichkeit der  deutschen  Kunst  zusammen,  dann  aber  auch  mit  jenem  unerklär- 
baren Tatbestand,  daß  alle  deutsche  Kunst,  ob  Musik,  Dichtung  oder  Malerei,  aus  einer 
irrationalen  Tiefendimension  entsteht,  die  sich  in  der  Ebene  nie  ganz  auswirken  kann. 
Die  Tiefe  deckt  sich  nicht  mit  einer  räumlichen  Vorstellung.  Sie  läßt  sich  nicht  begriff- 
lich bestimmen.  Sie  ist  eine  seelische  Tatsache,  die  aller  Form  und  allem  Denken  vor- 
ausgeht. Fremde  Rassen  werden  nie  verstehen  können,  was  für  ein  besonderes  Erleb- 
nis dieses  Wort  »Tiefe«  in  sich  schließt.  Genug,  daß  die  Sprache  einen  Ausdruck  dafür 
geschaffen  hat,  denn  die  Sprache  ist  der  Spiegel  der  Volksseele.  Die  deutsche  Kunst 
erwächst  nicht  aus  der  Anschauung  der  Welt,  nicht  aus  der  Ordnung  der  Gesell- 
schaft, sie  stammt  aus  der  Tiefe,  aus  einem  undurchdringlichen  Dämmer,  aus  einer 
unendlichen  Ferne.  Das  sichtbare  Bild  fängt  das  Bild  der  Tiefe  in  einem  Brenn- 
punkt auf,  statt  daß  es  die  Bewegung  ausstrahlt,  sammelt  es  sie  in  seiner  Enge  und 
Kleinheit. 

Die  Bildkomposition  schließt  das  Problem  in  sich,  wie  die  Figur  mit  der  Nebenfigur  zur 
Gruppe  vereinigt  und  zur  gerahmten  Bildfläche  in  ein  organisches  Verhältnis  gebracht 
werden  kann.  Indem  jedes  Volk  zu  einem  anderen  Grundtypus  der  Komposition  hin- 
neigt, gibt  es  darin  seine  Auffassung  vom  Verhalten  des  Individuums  zur  Gesellschaft, 
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des  Menschen  zur  Welt  zu  erkennen.  Man  muß  diesen  Hintergrund  einmal  berühren, 
um  sich  über  die  Eigenart  des  deutschen  Bildes  zu  verständigen. 
Der  deutsche  Geist  ist  individualistisch.  Er  geht  von  der  Vorstellung  aus,  daß  der  Mensch 
vereinzelt,  einsam  sei,  ehe  er  sich  zur  Gesellschaft  verbinde.  Der  Einzelne  ist  das  Voll- 
kommene und  das  Allgemeine.  Der  Mensch  wird  in  der  Vereinsamung  zum  mystischen 
Gott  (Ekkehard).  Die  Mehreren  bedrängen,  beengen  und  bedrücken  das  Dasein  des 
Einzelnen.  Die  Dichtung  hat  den  Menschen,  der  in  seiner  grenzenlosen  Individualität 
die  Gesellschaft  verleugnet,  arglos  mißachtet  oder  flieht,  in  Siegfried,  Teil  und  Faust 
dargestellt.  In  der  Geschichte  war  es  immer  der  Einzelne,  der  Kaiser,  der  Reformator, 
der  Künstler,  der  das  Schicksal  des  Volkes  auf  sich  nahm.  Aller  Ausdruck  des  Lebens, 
alle  Form  der  Kunst  ist  darum  monologisch,  ohne  Zusammenhang  mit  dem  Allgemei- 
nen, ohne  Widerhall  bei  der  Menge,  ohne  belebendes  Entgegenkommen  des  Volkes.  Im 
Monolog  kann  der  Künstler  nur  sich  selbst  darstellen.  Es  fehlen  ihm  die  Fühlung  und 
die  Distanz,  um  die  Gesellschaft  und  ihre  Handlungen  zu  übersehen  und  darzustellen. 
Die  deutsche  Kunst  ist  lyrisch  und  nicht  dramatisch.  Das  Gedicht  hat  mehr  Gewicht 
als  das  Epos  oder  das  Schauspiel.  Die  bildenden  Künste  drängen  überall  auf  die  Dar- 
stellung des  individuellen  Charakters  hin.  Das  Grundelement  ihrer  Komposition  ist  die 
Einzelfigur,  oft  nur  der  einzelne  Kopf  wie  bei  Veit  Stoß  oder  bei  Dürer  (Abb.  XVI). 
Gegenüber  der  symphonischen,  dekorativen  Kathedralplastik  Frankreichs  kennt 
die  deutsche  Bildhauerei  nur  die  individuelle  Statue,  den  Konrad  oder  die  Verkündi- 
gung in  Bamberg,  die  Apostel  in  Halberstadt,  die  Fürsten  in  Naumburg.  Die  Versuche 
zusammenhängender  Portalkompositionen  führten  selten  zu  Erfolgen.  Die  Bildschnit- 
zerei war  darum  die  deutsche  Ausdrucksform,  weil  sich  in  ihr  das  monologische  Auf- 
treten der  Figuren  am  besten  verwirklichen  ließ.  In  der  Malerei  gelten  jene  Bilder  als 
die  eindrucksvollsten  Kompositionen,  die  die  Individualität  der  Einzelfigur  unein- 
geschränkt zur  Geltung  bringen:  die  Maria  von  Stephan  Lochner  (Abb.  72),  der  Basler- 
altar des  Konrad  Witz  (Abb.  84-85),  die  Kirchenväter  Pachers  (Abb.  89),  die  Apostel 
Dürers  (Abb.  XVI),  die  »Weisheit«  und  »Die  Frau  und  der  Tod«  von  Hans  Baidung 
(Abb.  114,  115).  An  den  Chorstühlen  von  Ulm,  Blaubeuren,  Weingarten  sind  oft  an 
unscheinbaren  Stellen  die  schönsten  Charakterköpfe  geschnitzt  worden,  von  denen  man 
alle  Schicksale  des  deutschen  Menschen  ablesen  kann.  Auch  Holzschnitt  und  Kupfer- 
stich bevorzugen  die  Abwandlung  und  Variation  der  Einzelfigur  in  den  Reihen  der  Apo- 
stel, der  Heiligen,  der  »Tugenden«,  der  »Ahnen  des  Kaisers«,  wie  sie  aus  den  Werken 
des  Meisters  E.  S.,  Martin  Schongauers,  Dürers,  Baidungs,  Burgkmairs,  Altdorfers  und 
der  Kleinmeister  bekannt  sind.  Immer  entstand  das  eindeutige,  vollwertige  deutsche 
Bild  dadurch,  daß  unabhängig  von  einer  Handlung  die  Figur  in  die  Fläche  gesetzt 
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wurde,  wo  sie  sich  in  Umriß  und  Bewegung  ausbreiten  kann.  Wenn  sonst  das  Bild  auf 
dem  organischen  Zusammenklang  aller  Teile  oder  auf  einer  Einheit  des  Lichtes  beruht, 
so  weicht  die  deutsche  Kunst  von  diesem  Bildprinzip  ab,  indem  sie  auch  im  Gruppen- 
bild das  Gewicht  einseitig  auf  die  eine  Figur  verlegt  wie  im  »Martyrium  des  Heiligen 
Thomas«  von  Meister  Franke  (Abb.  V),  in  der  »Geburt  Christi«  von  Veit  Stoß  (Abb.  90) 
oder  in  Grünewalds  »Menschwerdung  Christi«  (Abb.  VIII).  Innerhalb  des  Bildes 
nimmt  die  eine  Figur  dann  alle  Aufmerksamkeit  für  sich  in  Anspruch.  Ein  einziger 
Kopf,  eine  einzige  Gebärde  beherrscht  die  ganze  Fläche  und  wächst  vor  den  Augen  des 
Beschauers  ins  Gewaltige.  Das  deutsche  Bild  sammelt  sich  im  Kraftzentrum  der  einen 
Figur,  die  oft,  aber  nicht  immer,  in  der  Mitte  sich  befindet.  Nur  die  Figur  hat  Bedeu- 
tung, nicht  die  Ebene,  die  sie  umgibt,  nur  der  Charakter  ist  Wirklichkeit,  nicht  die 
Welt,  in  der  er  wirkt.  Neben  der  Hauptfigur  erscheinen  die  Nebenfiguren  oft  nur  als 
ornamentales  Beiwerk.  Die  Fläche  des  Bildes  galt  in  abstracto  nicht  als  Begrenzung 
der  Komposition,  sondern  als  der  unendliche  Raum,  in  dem  die  Einzelfigur  sich  schran- 
kenlos auswirken  konnte.  Vor  der  praktischen  Aufgabe  mußte  sich  der  Künstler  mit 
der  gegebenen  Vielfigurigkeit  der  Kompositionen  abfinden  und  das  Einzelne  zum  All- 
gemeinen in  Beziehung  setzen.  Für  die  Entwicklung  des  deutschen  Bildes  und  die  Ent- 
stehung des  Bilderkreises  war  es  von  größter  Bedeutung,  wie  der  Übergang  vom  Mono- 
log zur  Erzählung,  von  der  Einzelfigur  zur  Gruppe  gefunden  wurde.  Die  schöpferische 
Bilderfindung  bedurfte  einer  Methode,  um  in  Bildanschauung  überzugehen  und  sich 
allgemeinverständlich  mitzuteilen.  Erst  wenn  man  sich  in  das  Problem  dieser  Bildwer- 
dung  eingelebt  hat,  kann  man  die  besondere  und  bedeutende  Eigenart  der  deutschen 
gegenüber  der  niederländischen  und  italienischen  Kunst  ganz  verstehen. 
Es  war  eine  Frage,  die  den  deutschen  Geist  zu  allen  Zeiten  beschäftigt  hatte,  wie  das 
Individuelle  mit  dem  Generellen,  das  Eine  mit  dem  Vielen  in  Verbindung  treten  könne, 
ohne  sich  selbst  zu  beschränken.  In  den  Epochen,  in  denen  das  deutsche  Denken  sich 
ungehindert  entfalten  konnte,  wurde  das  Allgemeine  mystisch-romantisch  dem  Einen 
gleichgesetzt  und  im  »Absoluten«,  im  »Ich«,  im  »Willen«  die  Einheit  des  Unvereinbaren 
gefunden.  Das  Ich  wurde  zum  Herrscher  der  Welt  gemacht.  Die  barocke  Phantasie  des 
Leibniz  wandelte  das  Problem  in  ein  optimistisch-kühnes  Postulat  um,  in  die  Idee  einer 
prästabilisierten  Harmonie  zwischen  dem  Einen  und  dem  All,  zwischen  dem  Ich  und 
der  Welt,  der  Monade  und  dem  Universum.  Die  Monade  ist  eine  Vollkommenheit  für 
sich  und  zugleich  nur  ein  Teil  der  unendlichen  Vielheit,  die  auf  derselben  harmonischen 
Gesetzmäßigkeit  beruht  wie  die  einzelne  Monade.  Der  Welt-  und  Kunstanschauung 
Goethes  lag  eine  verwandte  Vorstellung  von  dem  organisch  verbundenen  Individuellen 
und  Generellen  zugrunde.  In  den  Künsten  hat  die  Musik  in  der  Symphonie  ein  Gleich- 


nis  der  harmonischen  Vergesellschaftung  individueller  Einzelwesen  gegeben.  Der  Bild- 
kunst aber  war  es  versagt,  eine  verwandte  Lösung  zu  finden.  Das  deutsche  Bild  stammt 
nicht  aus  der  Vernunft,  sondern  aus  einem  triebhaften  Ausdruckswillen.  Es  ist  nicht 
das  Abbild  einer  Idee,  sondern  ein  knorriges  Gewächs  aus  dumpfer  Erde. 
Wo  in  der  Bildkunst  die  Darstellung  der  Einzelfigur  zur  Darstellung  der  Gruppe  sich 
erweitert,  da  entsteht  in  der  Kunst  die  Erzählung.  Ein  deutsches  Bild  ohne  Spannung, 
ohne  die  anregende  Beunruhigung  des  Unvollendeten,  das  zur  Fortsetzung  und  Erfül- 
lung drängt,  wird  nie  ein  lebendiges  Kunstwerk  sein.  Das  deutsche  Bild  ist  entweder 
Malerei  des  Einzelnen,  Bildnis  eines  Menschen  oder  der  Natur,  oder  es  ist  Erzählung  in 
der  wechselnden  Szenerie  der  Flügelaltäre  und  der  Bilderbücher.  Das  Bildnis,  die  Land- 
schaft und  die  Erzählung  sind  daher  die  Bildgattungen,  in  denen  die  deutsche  Kunst  zu 
durchaus  selbständigen  und  eigenartigen  Leistungen  gelangte.  Es  fehlt  das  ruhige 
Zustandsbild  als  Wiedergabe  eines  stillen  Zusammenseins  mehrerer  Menschen,  wie  es 
die  italienische  Kunst  in  der  Santa  Conversazione  und  die  niederländische  im  Interieur- 
und  Gesellschaftsstück  kennt,  in  Deutschland  so  gut  wie  ganz.  Es  fehlt  das  Stilleben, 
das  auf  einer  rein  geistigen,  interesselosen  Betrachtung  der  Wirklichkeit  beruht,  denn 
der  deutsche  Künstler  betrachtet  selbst  das  Kleine  und  Kleinste  in  der  Welt  erkennend 
und  beobachtend.  Schließlich  müssen  der  deutschen  Kunst  alle  jene  Bildgattungen 
fremd  bleiben,  die  mit  der  gesellschaftlichen  Ordnung  der  Völker  zusammenhängen,  wie 
insbesondere  die  großen  historischen  Freskenzyklen  im  Sinne  der  Italiener  von  Giotto 
bis  Raffael  und  die  dekorative  Mythologie  im  Sinne  der  Carracci,  Rubens  und  Le  Brun, 
in  denen  sich  immer  das  Leben  eines  Hofes  oder  sonst  einer  weltlich  oder  kirchlich 
organisierten  Gesellschaft  widerspiegelt.  Auch  eine  Karikatur  hat  die  deutsche  Kunst 
nie  hervorgebracht,  da  auch  diese  Gattung  an  den  Bestand  der  Gesellschaft  sich 
knüpft,  die  kritisiert  werden  soll.  Wohl  sind  einige  groteske  Zeichnungen  von  Dürer, 
Baidung,  Urs  Graf,  Holbein  bekannt,  doch  haben  sie  mit  der  objektiven  Karikatur  der 
Brueghel,  Callot,  Goya,  Daumier  nichts  gemein,  bei  der  das  intellektuelle  Bewußtsein 
unmittelbar  den  Duktus  der  karikierenden  Linie  bestimmt.  Die  deutsche  Kunst  kennt 
nur  den  Humor,  und  dieser  ist  menschlich,  persönlich.  Es  geht  von  ihm  nicht  wie  von 
der  Karikatur  eine  allgemeine,  die  Gesellschaft  berührende  Wirkung  aus.  In  der  Ge- 
schichte der  deutschen  Kunst  sind  daher  die  große  Historie,  das  Interieur,  das  Stilleben 
und  die  Karikatur  neben  dem  Bildnis,  der  Landschaft  und  der  novellistischen  Erzählung 
nie  von  Bedeutung  gewesen. 

Das  Bild  ist  die  Urzelle  der  Kunst.  Es  ist  der  unmittelbare  Ausdruck  aller  in  der  Volks- 
phantasie ruhenden  künstlerischen  Ideen  und  Erlebnisse  und  damit  die  wichtigsteQuelle 
für  den  Historiker  und  den  Psychologen.  Nicht  nach  Stil  und  Technik  soll  man  die 


deutschen  Kunstwerke  beurteilen,  sondern  danach,  welche  Bildkraft  sie  den  heid- 
nischen und  christlichen  Erzählungen  zu  geben  vermochten.  Im  Bild  trennt  sich  wieder 
die  Art  der  Darstellung  einer  Legende  und  einer  Landschaft  von  den  Schwingungen  des 
Seelischen,  den  Empfindungen,  den  Spannungen,  die  sich  in  Licht,  Farbe  und  Zeich- 
nung umsetzen  und  das  eigentlich  erregende  Moment  ausmachen.  Wie  jeder  Mensch 
neben  dem  moralischen  auch  einen  visiblen  Charakter  hat,  ein  Etwas,  das  ihn  von 
allen  anderen  Menschen  unterscheidet,  so  heftet  jedem  Bild  ein  besonderer,  sinnfälliger 
Ton  an,  den  man  durch  keinen  Begriff  erfassen  kann,  der  aber  einen  Kontakt  zwischen 
Bild  und  Betrachter  überhaupt  erst  ermöglicht.  Man  muß  sich  bei  allen  Unterhaltungen 
über  die  Kunst  und  das  Künstlerische  daran  erinnern,  daß  in  der  Behandlung  der  Farbe, 
des  Holzes  oder  der  Bronze  durch  den  Künstler  ein  sinnliches,  die  Materie  verleben- 
digendes Element  mitwirkt,  das  zum  Wesentlichen  des  Kunstwerkes  gehört.  Besonders 
in  den  deutschen  Bildern  erscheinen  Komposition  und  Stil  verhältnismäßig  nebensäch- 
lich gegenüber  der  Energie  des  sinnlichen  Ausdrucks  von  Farbe  und  Linie,  von  harten 
und  weichen  Kurven,  herben  Ecken  und  Brüchen  der  Zeichnung,  zarten  Schattierun- 
gen, leuchtenden  Tönen  und  strahlendem  Licht.  Die  Veranschaulichung  eines  Gegen- 
standes durch  die  Bildkraft  und  die  sinnlich-seelische  Ausdrucksgebung  durch  Farbe 
und  Licht  sind  zwei  verschiedene  Arten  der  künstlerischen  Verwirklichung,  und  man 
wird  in  den  deutschen  Bildern  die  zweite  meist  stärker  vertreten  finden.  Daß  Anschau- 
ung und  Ausdruck  sich  nicht  entsprechen  und  sich  nicht  organisch  verbinden,  macht 
die  ganze  Problematik  der  deutschen  Bildkunst  aus. 

Man  müßte  den  ganzen  Bilderkreis  des  Mittelalters  und  der  Neuzeit  an  sich  vorüber- 
ziehen lassen,  um  das  Verhältnis  von  Bildkraft  und  Bildgestalt,  von  Erfindung  und 
Darstellung  beurteilen  und  die  symbolische  Bedeutung  des  Bildes  für  den  deutschen 
Geist  zu  erkennen.  Wir  können  hier  nur  einige  Bildgruppen  herausgreifen,  um  daran 
die  besonderen  Anlagen  der  Bildphantasie  hervorzuheben,  und  beginnen  bei  den  Ein- 
zelfiguren und  Ausdrucksköpfen  als  den  ursprünglichsten  Äußerungen  der  Bildge- 
staltung. 

Die  Meisterstiche  Dürers  sind  auch  darin  bedeutsam,  daß  sie  alle  die  Vereinzelung  der 
menschlichen  Figur  im  Bilde,  das  Alleinsein  des  Menschen  in  Beschaulichkeit,  Kampf 
und  Verzweiflung  zum  Thema  haben.  Den  von  der  Welt  abgewandten,  in  der  Einsam- 
keit den  eigenen  Gedanken  nachhängenden  Hieronymus  hat  Dürer  in  Zeichnungen  und 
Stichen  oft  behandelt,  wie  dieser  Einsiedler  überhaupt  eine  Lieblingsfigur  des  begin- 
nenden i6.  Jahrhunderts  war  und  auch  in  Venedig  (Catena)  und  den  Niederlanden 
(Hieronymus  Bosch,  Jan  de  Cock)  oft  dargestellt  wurde.  Malerische  und  seelische  Be- 
schaulichkeit fließen  ineinander  über  und  lassen  sich  nicht  trennen.  Einige  Jahre  nach 


dem  Stich  von  1514  zeichnete  Dürer  den  Heiligen  (L  175  Berlin),  wie  er  in  der  Klei- 
dung des  Büßers  in  seiner  Zelle  sitzt,  hinter  einem  rohen  Tisch,  das  Kinn  auf  die  Hand 
stützend.  Es  ist  die  Haltung  des  Jeremias  auf  Michelangelos  Sixtinischer  Decke.  Das 
Motiv  gibt  wohl  den  letzten  Ausdruck  einer  nur  nach  innen  gerichteten,  vor  der  Außen- 
welt verlöschenden  Meditation,  die  schließlich  zur  völligen  Verneinung  des  Individuel- 
len führt.  Alle  Richtung  in  dieser  Zeichnung  sammelt  sich  nach  innen,  so  daß  die  Figur 
anschaulich  hervortritt.  Der  Künstler  hat  das  Gesicht  durch  die  über  die  Augen  fah- 
renden Striche  wie  mit  einem  Schleier  überzogen.  Das  trockene  Gewebe  der  Zeichnung 
erfüllt  sich  mit  einem  flimmernden  Licht,  das  die  Figur  mit  der  Umgebung  verbindet 
und  die  enge  Zelle  in  naturhaften,  unendlichen  Raum  verwandelt.  Das  Licht  ist  die 
»Farbe«  des  deutschen  Zeichners.  In  dem  kleinen,  unscheinbaren  »Bild«  liegt  ein  gro- 
ßer malerischer  Ausdruck.  In  der  frühen  Kaltnadelradierung  von  1512  (B  59)  läßt 
Dürer  das  Lied  von  dem  einsamen  Alten  ins  Freundliche,  Lyrische  ausklingen.  Es  ist 
dies  die  allgemeinere,  humoristische,  auch  von  Leu  und  Altdorfer  verbreitete  Auf- 
fassung des  Hieronymus  als  eines  gutmütigen  Sonderlings,  der  sich  in  der  Natur  zu 
einem  Naturwesen  verwandelt.  Das  Malerische  bringt  Dürer  in  der  Radierung  in  der 
ungewöhnlich  zarten,  tonreichen  Behandlung  des  Helldunkels  zum  Ausdruck. 
Der  Mensch  kann  sich  den  auflösenden  Stimmungen  des  Kontemplativen  nur  in  den 
Stunden  des  Alleinseins  hingeben,  denn  in  Gesellschaft  muß  er  Willen  und  Bewußtsein 
zur  Aufmerksamkeit  anspannen  und  gegenwärtig  sein.  Der  Hieron3mius  galt  darum 
dem  deutschen  Künstler  als  Symbol  aller  dämmernden,  naturhaft-seienden,  stummen 
Empfindungen,  die  im  stillen  Fluß  das  Leben  und  die  Natur  durchströmen.  Albrecht 
Altdorfer,  der  im  Leben  tätig,  in  der  Kunst  ein  Träumer  war,  kannte  den  Zustand  be- 
schaulicher Vergessenheit,  in  dem  sich  die  Grenzen  des  Wirklichen  und  Unwirklichen 
verwischen,  und  fand  darin  als  Künstler  das  höchste  Glück.  Auch  er  stellte  den  Hiero- 
nymus öfters  dar,  als  gelehrten  Einsiedler,  der  sich  mit  seinen  Büchern  in  eine  Wald- 
höhle zurückgezogen  hat,  und  charakteristischer  als  einen  ältlichen  Mann,  der  mit  sei- 
nem Löwen  bedächtig  über  den  Hof  schleicht,  um  in  einem  stillen  Winkel  zu  lesen. 
Altdorfer  hat  in  der  Zeichnung  dieses  Hieronymus  vielleicht  Erinnerungen  aus  Man- 
tegna  verarbeitet,  aber  er  hat  das  fremde  Schema  durch  den  eigentümlichen  Rhythmus 
der  Gangart,  und  durch  den  Ausdruck  der  Strichführung  und  des  Lichtes  zu  einer 
lebendigen  Figur  umgebildet,  die  zu  den  charaktervollsten  Gestalten  der  deutschen  Bild- 
erfindung gehören  mag.  Der  Mensch  ist  erst  vollkommen,  wenn  er  den  Tieren  und 
Pflanzen  gleicht  und  durch  die  erlösende  Macht  des  Lichtes  mit  allem  Natursein  sich 
vereinigt.  Dieser  Grundton  der  Hieronymusbilder  klingt  in  der  deutschen  Kunst  über- 
all an.  Der  Johannes  in  Halberstadt,  Adam  und  Eva  von  Riemenschneider,  die  Apostel 


von  Veit  Stoß,  der  Schmerzensmann  von  Meister  Franke,  die  Synagoge  von  Witz,  die 
Maria  von  Fächer,  die  Maria  von  Grünevirald  und  die  Orgelflügel  von  Holbein  besitzen 
alle  dieselbe  träumerische,  unverschlossene,  seelische  Schönheit,  dieselbe  beschauliche, 
erdgebundene  Gottseligkeit  wie  die  Hieronymusfiguren  und  wie  dieFflanzen  und  Gräser, 
die  Dürer  aufgezeichnet  hat. 

In  dieser  Grundstimmung  der  deutschen  Kunst,  diesem  Verträumen  der  Empfindung 
in  einer  inneren  Einsamkeit  zittert  aber  immer  eine  leise  Erregung  eines  sehnenden 
Wollens  mit,  das  über  den  Zustand  der  Ruhe  und  des  verschlossenen  Ausdrucks  hin- 
ausdrängt. In  der  gelösten  und  unendlichen  Freiheit  des  Lyrischen  entsteht  wieder  eine 
Spannung,  das  verfließende,  verschwebende  Leben  sammelt  sich  in  einer  Mitte,  der 
eingeschläferte  Wille  erwacht  plötzlich,  er  verlangt  nach  Ausdruck,  gewinnt  Macht 
über  die  Form  und  vergewaltigt  sie  in  einer  gezwungenen  Geste,  einer  gequälten  Zer- 
rung der  Linien  (Abb.  IX,  117).  Das  eine  Erlebnis  gestaltlosen,  naturhaften,  unbewuß- 
ten Mitempfindens  mit  den  Dingen,  mit  den  Tönen  und  mit  dem  Licht  wird  abgelöst 
von  dem  anderen  Erlebnis  eines  nach  Form,  Ausdruck  und  Spannung  drängenden  sub- 
jektiven Wollens,  das  sich  in  großen  Charakteren  verkörpert  und  das  Menschliche  ins 
Titanische  steigert.  Es  ist,  als  ob  das  Individuelle  die  Ketten  hilfloser,  ewiger  Verein- 
samung endlich  zerreißen  wollte.  Matthias  Grünewald  hat  in  seinen  Kreuzigungen  die- 
sem Erlebnis  einen  Ausdruck  gegeben,  der  erkennen  läßt,  wie  persönlich  er  die  Gebun- 
denheit des  deutschen  Künstlers  selbst  empfunden  hat.  Nur  aus  der  Vereinsamung  des 
unfreien  Menschen  konnte  der  leidenschaftliche  Ausbruch  seiner  Klage  erfolgen.  Bei 
Dürer  führte  ein  ähnliches  Verlangen  zum  plastischen  Ausdruck  des  Apostels  Paulus, 
dessen  Auge  blitzt  vor  der  Erregung  des  gepanzerten  inneren  Erlebens.  Der  vereinzelte 
Mensch  erleidet  das  Schicksal,  das  sonst  ganze  Völker  trifft,  er  überbrückt  durch  die 
zwingende  Macht  seines  Willens  den  Zwiespalt  der  Welt  und  vereint  das  Chaotische 
mit  dem  Kosmischen.  Der  deutschen  Kunst  mögen  weite  Skalen  menschlicher  Emp- 
findungen fehlen,  und  sie  mag  arm  sein  an  Übergängen  und  Differenzierungen  des  Aus- 
drucks. Indem  sie  aber  den  lyrischen  Empfindungen  den  plötzlichen,  unvermittelten 
Gegensatz  des  Leidenschaftlichen  und  Furchtbaren  entgegensetzt,  gewinnt  sie  ein 
Moment  dramatischer  Spannung,  aus  dem  der  Bildkraft  unerschöpfliche,  neue  Ener- 
gien zuströmen. 

Das  Bild  des  Hieronymus  war  ein  Gleichnis  für  jenes  erste  naturhafte,  empfindsame 
Erleben  der  Welt  und  ihrer  Dinge.  Es  ist  nun  unsere  Aufgabe,  in  einer  zweiten  Bilder- 
reihe die  Ausdrucksformen  der  Erregung,  des  gesteigerten  Wollens  und  der  tätigen 
Charaktere  vorzustellen.  Man  wird  dabei  den  Einfluß  des  seelischen  auf  den  mimischen 
Ausdruck  und  die  Entstehung  der  Ausdruckstypen  für  das  »deutsche  Gesicht«  kennen 
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lernen.  Wenn  Dürer  und  Grünewald  sich  in  der  Ausdruckszeichnung  einmal  ganz  nahe 
berühren,  so  darf  die  Übereinstimmung  ihrer  Auffassung  als  verbindlich  für  die  ganze 
deutsche  Kunst  gelten.  Dieser  Fall  ist  durch  zwei  Studien  weinender  Engelsköpfe  ge- 
geben, die,  abgesehen  von  der  verschiedenen  technischen  Behandlung,  die  bei  Grüne- 
wald weich,  flaumig,  kreidig,  bei  Dürer  scharf,  metallisch,  prägnant  ist,  eine  auffal- 
lende Ähnlichkeit  des  Ausdrucks  zeigen.  Die  Beobachtung,  wie  ein  Kind  in  ein  schrei- 
endes Weinen  ausbricht,  die  Erkenntnis,  wie  die  Muskeln  sich  dabei  krümmen  und 
verziehen,  ist  die  Grundlage  des  mimischen  Ausdrucks ;  dabei  ist  es  bezeichnend  für 
den  Stil  der  Ausdrucksgebung,  daß  das  Momentane  gleichsam  heroisiert,  das  Natür- 
liche bis  zur  äußersten  Möglichkeit  ins  Krampfhafte  gesteigert  wird,  wo  es  kein  Weiter 
und  kein  Zurück  mehr  gibt.  Eine  Bewegung  der  Muskeln,  die  vielleicht  eine  Sekunde 
dauert,  ist  verewigt  worden  und  im  Ausdruck  zur  Maske  erstarrt.  Wie  die  Linien  sich 
an  Stirn,  Wange  und  Nase  biegen  und  spannen,  wie  die  Augen  sich  verkleinern,  der 
Mund  sich  öffnet,  der  Ausdruck  sich  verknorpelt  und  verkrampft,  ist  von  Dürer  und 
Grünewald  mit  denselben  Mitteln  angegeben  worden.  Das  Pathos  des  Ausdrucks  ist  für 
die  Kindergesichter  viel  zu  schwer,  es  ist,  als  ob  die  Gewalt  des  Schreiens  die  Muskeln 
zerreißen  müßte.  Für  ein  Zuviel  an  Ausdruck  ist  ein  Zuwenig  an  Form  da.  Aber  dieses 
Mißverhältnis  von  Verursachung  und  Wirkung  des  Mimischen,  von  Aufwand  und 
Zweck  der  Form  ist  symptomatisch  für  die  deutsche  Kunst,  die  überall  durch  Überstei- 
gerung der  Erregung  im  Ausdruck  den  Mangel  an  Form  auszugleichen  sucht.  Die  En- 
gelsköpfe sind  Beispiele  dafür,  mit  welcher  starren  Einseitigkeit  das  Ausdrucksproblem 
in  der  deutschen  Kunst  aufgefaßt  wird.  Der  Künstler,  nicht  vermögend  die  Beobach- 
tung der  Natur  sachlich  wiederzugeben,  steigert  sich  in  die  Übertreibung  der  mimi- 
schen Form  hinein;  je  mehr  die  Natur  sich  der  Maske  nähert,  desto  stärker  wird  die 
Erregung  und  die  Spannung  der  Linie.  In  den  großen  Werken  der  deutschen  Kunst, 
in  den  mittelalterlichen  Kruzifixen  (Abb.  145),  im  Heiligen  Thomas  des  Meisters  Franke 
(Abb.  V),  in  den  Aposteln  Dürers,  im  Isenheimeraltar,  in  den  Masken  von  Schlüter 
ist  das  Ausdrucksproblem  nie  anders  behandelt  worden  als  in  den  Engelsköpfen.  Es  ist 
vielleicht  kein  Zufall,  daß  gerade  der  Ausdruckskopf  des  Laokoon  die  deutschen  Kunst- 
theoretiker so  tief  bewegt  hat,  denn  in  diesem  schreienden  Kopf  ist  ein  Affekt,  den  die 
Bildkunst  kaum  darstellen  kann,  mit  übertriebener  Drastik  vergegenwärtigt,  so  wie 
auch  in  den  deutschen  Köpfen  die  Form  meist  durch  den  Ausdruck  vergewaltigt  wird. 
Es  lassen  sich  aus  allen  Gebieten  der  deutschen  Kunst  bedeutende  Beispiele  dafür  an- 
führen, daß  ein  einmal  geformter  Ausdruckstypus  sich  durch  alle  Zeiten  wiederholt. 
Auf  die  Übersteigerung  des  Affektes  folgt  eine  Entspannung  und  Ermüdung,  ein  Aus- 
drucksverlangen, das  sich  weder  im  Leben  noch  in  der  Kunst  je  ganz  befriedigen  kann, 
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führt  zu  seelischer  Zerrissenheit  und  Niedergeschlagenheit,  weshalb  die  Ausdrucks- 
typen fast  immer  auf  einen  dunklen,  melancholischen  Ton  gestimmt  sind. 
Albrecht  Dürer  hat  in  dem  Bildnis  seiner  Mutter,  das  er  1514  in  Kohle  gezeichnet  hat, 
einen  solchen  Ausdruckstypus  geschaffen.  Im  Gesicht  der  alten,  vom  Leben  verbrauch- 
ten Frau  überwindet  der  seelische  Ausdruck  die  Gebrochenheit  des  Leiblichen.  Dürer 
hat  seine  Mutter  weniger  nach  der  Natur  gezeichnet,  als  wie  aus  einem  inneren,  visio- 
nären Sehen  ihren  tragischen  Charakter  dargestellt.  Die  Kohlenstriche  sind  holprig  und 
brüchig,  sie  krümmen  sich  wie  Drähte.  Das  Gesicht  fällt  auseinander,  die  Augen  blik- 
ken  nach  verschiedenen  Richtungen,  die  Stirn  zieht  sich  runzelig  zusammen,  und  die 
Wangen  sind  von  tiefen  Furchen  durchzogen.  Der  Künstler  hat  aus  persönlichstem 
Erleben  das  Schicksal  seiner  Mutter  in  einer  geistigen  Formel  zum  Ausdruck  gebracht 
und  damit  einen  »Kopf«  gezeichnet,  der  für  die  deutsche  Kunst  allgemeingültige  Be- 
deutung hat.  Als  Baidung  zwei  Jahre  später  seinen  »Saturnus«  (1516)  zeichnete,  wie- 
derholte er  den  Dürerischen  Ausdruckstypus,  obwohl  eine  direkte  Nachahmung  gar 
nicht  möglich  war.  Der  verborgene  Besitz  an  Vorstellungen  und  Erfahrungen  kam  nun 
überall  durch  die  Kunst  zu  anschaulicher  Verbreitung.  Saturnus  war  der  Dämon  der 
trüben,  galligen,  melancholischen  Gemütsstimmung.  Baidung  behandelt  die  »Form« 
des  Kopfes  zeichnerisch-kunstvoll,  aber  immer  mit  einer  Neigung  zur  oberflächlichen 
Manier.  Der  Saturnus  ist  kein  organisches  Gesicht  aus  der  Natur,  sondern  er  ist  eine 
aus  den  widerspruchsvollen  Teilen  der  Stirn,  der  Nase,  der  Augen,  des  Mundes  unregel- 
mäßig und  willkürlich  zusammengesetzte  mimische  Studie.  Er  ist  eine  Charakterdar- 
stellung, in  der  ohne  Rücksicht  auf  das  Psychologisch- Wahrscheinliche  der  »Ausdruck« 
als  Selbstzweck  aufgefaßt  wird.  Die  Einheit  des  Kopfes  liegt  im  Blick  der  Augen.  Die 
Betonung  des  einen  Akzentes  führt  an  der  Wahrheit  vorbei  zu  dem  Ziel  der  beabsich- 
tigten Wirkung.  Es  geht  von  dem  Kopfe  eine  Anziehungskraft  aus,  die  in  der  künst- 
lerischen Form  keine  Begründung  findet  und  die  sich  nur  aus  einer  geistigen  Suggestion 
der  Zeichnung  erklären  läßt.  In  der  Vorstellung  der  folgenden  Zeiten  hat  sich  die  Aus- 
drucksform dieses  und  ähnlicher  Köpfe  für  immer  festgesetzt,  und  das  Gedächtnis  hat 
sie  bis  ins  19.  Jahrhundert  hinein  bewahrt,  wo  sie  die  Grundlage  der  »Beethoven«-, 
»Schopenhauer«-  und  »Nietzsche«-Köpfe  wurde.  Nachdem  die  Kunst  des  16.  Jahrhun- 
derts die  künstlerische  Form  für  den  Ausdruck  einmal  erfunden  und  ausgebildet  hatte, 
ging  diese  Form  in  den  festen  Besitz  der  Stammesphantasie  über. 

In  den  beiden  Köpfen,  der  Mutter  Dürers  und  dem  Saturnus,  bricht  aus  der  Maske  des 
Gesichts  der  Blick  wie  ein  Licht  aus  einer  anderen  Welt  hervor.  Es  gehört  dieses  visio- 
näre Auge  ebenfalls  zu  den  Eigentümlichkeiten  des  deutschen  Gesichtes.  Man  denke  an 
das  Erlanger  Selbstbildnis  Dürers  (L  429  um  1491),  auf  dem  der  junge  Künstler  sich, 
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den  Kopf  in  die  große  Hand  stützend,  dargestellt  hat,  wie  er  von  der  Schwermut  des 
Sturm  und  Drang  ergriffen,  mürrisch  und  stumm  in  die  Welt  blickt.  Das  Gesicht  ist 
verdunkelt,  aber  aus  den  Augen  flackert  das  innere  Leben.  Indem  die  Hand  das  linke 
Auge  halb  zudrückt,  wird  der  Blick  nur  um  so  unheimlicher.  Alle  Energie  der  Zeich- 
nung sammelt  sich  in  den  Dunkelheiten,  die  die  Augen  umkreisen.  Daß  der  Kopf  ein- 
seitig in  die  rechte  Bildhälfte  gerückt  ist,  erhöht  den  Eindruck  des  Wilden,  Desorgani- 
sierten des  Ausdrucks.  Es  fehlen  auch  zu  diesem  Bildnis  die  Gegenstücke  in  der  zeit- 
genössischen deutschen  Kunst  nicht.  Nach  der  Auffassung  von  Cranach  hat  Luther  als 
Mönch  im  Jahre  1520  ähnlich  ausgesehen.  Der  junge  Kaiser  mag  dem  Reformator  in 
Worms  nicht  tief  in  die  Augen  gesehen  haben,  als  er  sagte,  dieser  unscheinbare  Mönch 
würde  ihn  nicht  zum  Ketzer  machen.  Der  Kopf  Luthers  ist  weder  schön  noch  ungewöhn- 
lich. Aber  jeder  Nerv  ist  von  Erregung  gespannt,  und  in  den  Mienen  zuckt  es  vom  Feuer 
der  inneren  Leidenschaft.  Um  Stirn  und  Wangen  droht  eine  unheimliche  Macht.  In  den 
Augen  liegt  der  Blick,  der  die  Freunde  hinriß  und  die  Feinde  erschreckte.  Cajetan 
nannte  diese  Augen  dämonisch.  Aleander  fürchtete  sich  vor  ihrer  Glut.  Cranach  hat 
die  animalische  und  geistige  Urkraft  dieses  Kopfes  überzeugend  veranschaulicht. 
Luther  war  einer  jener  losgerissenen,  individualistischen  Menschen,  die  sich  gegen  ein 
ganzes  Zeitalter  durchsetzen,  und  darin  gerade  der  Charakter,  den  die  deutsche  Kunst 
suchte. 

In  den  Apostelköpfen  des  Jakobus  und  Philippus  in  den  Uffizien  wiederholte  Dürer  den 
Ausdruckstypus  des  Selbstbildnisses  und  des  Luthers  von  Cranach.  Da  er  diese  Köpfe 
nicht  nach  einem  Modell,  sondern  aus  der  Idee  malte,  steigerte  er  die  Formmerkmale 
des  mimischen  Ausdrucks  beinahe  ins  Unerträgliche.  Die  Zeichnung  kann  das  Über- 
maß der  seelischen  Erschütterung  kaum  fassen  und  verzerrt  sich  unter  dem  Druck  des 
dämonischen  Ausdruckswillens.  In  den  Köpfen  von  Cranach,  Dürer,  Grünewald,  Veit 
Stoß  oder  Baidung  verallgemeinert  sich  das  Bildnis  des  Einzelnen  zum  Typus  des  gan- 
zen Volkes.  Diese  Köpfe  haben  die  Bedeutung  von  Historienbildern,  weil  sich  in  ihnen 
alle  Schicksale  des  Volkes  symbolhaft  darstellen.  Wenn  die  italienische  Kunst  in  den 
Wandmalereien  die  Geschichte  des  italienischen  Menschenturns  dargestellt  hat,  so 
brachte  die  deutsche  Kunst  im  Ausdruckskopf  den  Sinn  des  deutschen  Lebens  zur  An- 
schauung. 

Ein  natürliches  Verlangen  nach  Gleichgewicht  und  Synthese,  das  nicht  nur  Dürer,  son- 
dern allen  großen  Künstlern  eigen  war,  suchte  zuletzt  die  beiden  einseitigen  Richtun- 
gen des  Ausdrucks  zu  verbinden.  Erst  wenn  der  Gegensatz  von  Spannung  und  Entspan- 
nung überwunden  war  und  es  gelang,  die  Ausdruckstypen  des  Hieronymus  und  der  Apo- 
stel zu  vereinigen,  konnte  die  Kunst  Charaktere  bilden,  die  alle  geistigen  und  mensch- 


liehen  Anlagen  des  Volkes  verkörperten.  Wenn  Albrecht  Dürer  in  seinen  Spätwerken 
zur  Synthese  seiner  beiden  Naturen  gelangte,  so  löste  er  damit  eine  Aufgabe,  die  jedem 
deutschen  Künstler  von  neuem  gestellt  wurde  und  die  die  deutsche  Kunst  in  der  Ge- 
schichte im  Großen  lösen  mußte.  Dürer  war  von  den  Visionen  der  Apokalypse  zu  den 
gebundenen  Kompositionen  der  Kleinen  Passionen  und  von  den  »Köpfen«  der  frühen 
Bildnisse  zu  den  »Charakteren«  der  Apostel  fortgeschritten  und  suchte  aus  der  Wirrnis 
der  eigenen  Gedanken  und  Gefühle  einen  Weg  zur  Klarheit  der  sachlichen  Form.  Der 
deutsche  Geist  erlebte  in  der  Welt  am  tiefsten  die  Romantik,  aber  er  formte  sie  endgül- 
tig nur  in  der  Klassik.  Nachdem  die  Empfindung  alle  Bahnen  der  seelischen  Bewegung 
und  Erschütterung  zurückgelegt  hatte,  suchte  sie  zuletzt  in  der  Kunst  ein  Ideal  der 
Mitte  zu  verwirklichen.  In  der  Geschichte  hat  das  deutsche  Menschentum  erst  in  später 
Zeit  in  der  Persönlichkeit  Goethes  dieses  Ideal  finden  können.  Aber  zu  allen  Zeiten  ver- 
langte die  Kunst  in  der  Darstellung  des  Menschen  nach  einem  Ausdruck  des  Geistigen, 
in  dem  sich  die  leidenschaftliche  Erregung  des  Seelischen  zu  einem  beruhigten  Ernst 
abklärte. 

In  der  ersten  Blütezeit  der  deutschen  Kunst  wurden  in  den  plastischen  Bildwerken  der 
Dome  Menschencharaktere  dargestellt,  die  den  Ausdruck  des  Lebens  mit  einer  geisti- 
gen Idealität  verbanden.  Unter  den  Aposteln  an  den  Chorschranken  der  Halberstädter 
Liebfrauenkirche  findet  man  schon  die  meisten  Typen,  die  in  den  Bildern  des  i6.  Jahr- 
hunderts wiederkehren.  In  der  Form  bewahren  diese  Apostelfiguren  die  Erinnerung 
an  die  Spätantike.  Im  Ausdruck  aber  sind  sie  Bildnisse  mittelalterlicher  Menschen  und 
in  der  seelischen  Charakteristik  so  allgemein  mit  dem  deutschen  Rassegefühl  verbun- 
den, daß  jede  Gegenwart  ihr  eigenes  Porträt  darin  erkennen  kann.  Die  deutsche  Kunst 
hat  zu  allen  Zeiten  an  der  Entdeckung  des  Menschlichen  gearbeitet  und  in  alle  Geheim- 
nisse des  seelischen  Erlebens  einzudringen  versucht. 

Später  findet  man  in  den  Schnitzereien  der  Chorstühle,  in  denen  die  Bildschnitzer  ihre 
Beobachtungen  und  Erfahrungen  aus  dem  Leben  in  langen  Reihen  von  Bildnisköpfen 
vorgestellt  haben,  dieses  Menschliche  in  allen  Abwandlungen  einer  realistischen  Aus- 
drucksgebung  wieder.  Das  Beispiel  des  »Cicero«  vom  Ulmer  Chorgestühl  des  Jörg  Syrlin 
genügt  zum  Beweis,  daß  die  deutsche  Kunst  in  diesen  Schnitzereien  sich  für  die  Bild- 
nismalerei des  i6.  Jahrhunderts  vorbereitete.  Der  Cicero  ist  in  seinem  ernsten,  beson- 
nenen Ausdruck  dem  mittelalterlichen  Apostel  von  Halberstadt  nahe  verwandt.  Auch 
in  seinen  Augen  liegt  der  Schatten  des  dunklen  Erlebens,  das  die  Menschen  verborgen 
mit  sich  tragen.  Es  ist  einer  jener  Charaktere,  die,  ohne  vielleicht  im  Leben  eine  Rolle 
zu  spielen  oder  aus  der  Allgemeinheit  hervorzutreten,  dem  Bürgertum  der  Städte  den 
moralischen  Rückhalt  gaben.  Wie  dieser  »Kopf«  in  der  Ornamentik  der  Chorstühle  ver- 
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loren  geht,  so  fanden  sich  die  besten  Charaktere  des  deutschen  Lebens  meist   in  der 
anonymen,  unscheinbaren  Breite  des  Volkes. 

Als  am  glücklichen  Beginn  des  i6.  Jahrhunderts  die  Menschen  die  höchste  Freiheit 
des  Persönlichen  erlangten,  fand  auch  die  Kunst  ihre  Vollendung.  Die  Spannung  der 
Seelen  löste  sich,  und  der  »Ausdruck«  beruhigte  sich  in  der  porträtmäßigen  Darstel- 
lung des  Menschen  zu  ebenmäßigen  Linien  und  Farben.  Der  abstrakte  »mimische 
Ausdruckskopf«  erfüllte  sich  mit  Leben  und  natürlicher  Beseelung.  V/enn  der  Künst- 
ler den  erfundenen  Köpfen  ein  unwirkliches,  visionäres  Aussehen  gab,  so  mußte  er  im 
Porträt  Menschen  von  Fleisch  und  Blut  in  ihrer  individuellen  Erscheinung  wiedergeben. 
Es  ist  lehrreich  zu  beobachten,  wie  in  den  Bildnissen  Dürers  von  Oswald  Krell  bis  zu 
Holzschuherund  Imhoff  unter  den  Gesichtszügen  der  Dargestellten  die  Ausdrucksfor- 
men der  Engelsköpfe  (Abb.  134,135)  erkennbar  werden  und  wie  selbst  in  einem  so  natur- 
nahen Bildnis  wie  dem  Bernhard  van  Orley  von  1521  in  der  Zeichnung  der  Augen  und 
des  Mundes  etwas  von  der  Erregung  des  frühen  Selbstbildnisses  nachzittert.  Sonst  aber 
darf  man  diesen  Bernhard  Orley  in  Verbindung  mit  dem  Bonifazius  Amerbach  von 
Hans  Holbein  (1519)  den  Ausdrucksköpfen  Dürers,  Grünewalds  und  Baidungs  als  die 
reinen  und  geläuterten  Zeugnisse  einer  neuen  Menschendarstellung  entgegensetzen, 
in  der  die  Zeichnung  nicht  mehr  vom  Miterleben  des  Künstlers,  sondern  nur  mehr  vom 
porträtierten  Modell  bestimmt  wird.  Mit  beruhigtem  Wohlgefühl  sind  die  Köpfe  in  die 
Fläche  gesetzt,  doch  so,  daß  in  den  Umrißlinien  noch  eine  gewisse  Spannung  nach- 
wirkt. Aus  den  Augen  strahlt  jenes  innere  Licht,  das  allen  »deutschen  Köpfen«  eigen 
ist.  Aber  auch  diese  freiesten  Bildnisse  sind  zuletzt  weniger  aus  der  Nachahmung  der 
Natur  gemalt  worden,  als  aus  dem  Gestaltungstrieb  der  Künstler  hervorgegangen,  und 
eine  im  Bewußtsein  der  Künstler  wurzelnde  Bildnisform  hat  sich  darin  mehr  der  Natur 
angepaßt,  als  sich  von  der  Natur  beeinflussen  lassen.  Der  Künstler  tritt  nicht  unbe- 
fangen an  die  Wirklichkeit  heran,  sondern  er  will  an  ihrer  Gegenständlichkeit  seinen 
subjektiven  Formtrieb  betätigen  und  sich  in  seinen  Werken  der  Welt  mitteilen. 
Während  die  italienische  Kunst  in  großen  Handlungen,  bewegten  Kompositionen  und 
sprechenden  Gebärden  ihren  Ausdruck  sucht,  genügt  der  deutschen  Kunst  das  mensch- 
liche Antlitz,  um  über  alle  Beziehungen  des  Menschen  zur  Welt  und  zum  eigenen  Er- 
leben Rechenschaft  abzulegen.  Der  subjektivistische  Künstler  kann  immer  nur  sich 
selber  darstellen  und  sich  in  allen  Anlagen  seines  Gemütes  und  seiner  Phantasie  in  sei- 
nem Werke  offenbaren.  Wenn  er  fremde  Stoffe  darstellen  muß,  wird  er  sie  nach  seinem 
Vorstellungsvermögen  umbilden,  bis  er  sie  sich  innerlich  angeeignet  hat.  In  der  Aus- 
einandersetzung mit  dem  Bilderkreis  der  heidnischen  und  christlichen  Mythologie  hat 
die  deutsche  Kunst  die  in  den  »Köpfen«  und  »Bildnissen«  in  Form  gebrachten  Aus- 
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druckswerte  nach  allen  Richtungen  abgewandelt  und  eine  Reihe  für  die  gesamte  abend- 
ländische Kunst  bedeutungsvoller  Bildtypen  hervorgebracht.  Es  braucht  kaum  wieder- 
holt zu  werden,  daß  dabei  in  der  Darstellung  der  Passion  die  Steigerung  des  Ausdrucks 
ins  Visionäre  erfolgte,  während  im  Marienleben  die  lyrischen,  gedämpften  Empfindungen 
der  Hieronymusbilder  zur  Geltung  kamen.  Die  deutsche  Bildkunst  hat  sich  im  Gegen- 
satz zur  italienischen  und  niederländischen  mit  der  antiken  Mythologie  nie  zurecht- 
finden können  und  ihre  Bildideen  fast  ausschließlich  im  christlichen  Stoffkreis  zum 
Ausdruck  gebracht.  Nur  in  der  Anschauung  und  im  Erlebnis  der  Natur  war  sie  zu  allen 
Zeiten  mehr  heidnisch  als  christlich. 

Für  die  Darstellung  des  gekreuzigten  Christus  hat  die  frühchristliche  und  mittelalter- 
liche Kunst  nach  dem  Lehrbegriff  der  Kirche  einen  Kanon  geschaffen,  der  nicht  etwa 
den  Vorgang  der  Kreuzigung,  sondern  ein  dogmatisches  Symbol  für  die  Bedeutung  des 
Kreuzestodes  darstellte.  Die  italienische  Kunst  hielt  selbst  im  realistischen  Quattro- 
cento und  im  Barock  an  dieser  Auffassung  fest  und  wich  von  dem  sakralen,  unantast- 
baren Ideal  des  Gekreuzigten  nie  ab. 

In  der  deutschen  Kunst  aber,  die  alles  Begriffliche  in  Erzählung  auflöste  und  alle  Sym- 
bole vermenschlichte,  wurde  Christus  zum  Träger  eines  menschlichen  Schicksals.  Das 
Sinnbild  der  Lehre  wurde  zum  Sinnbild  des  Erlebens,  und  der  Gedanke  verwandelte 
sich  in  Ausdruck.  Ohne  Schonung  gibt  der  Künstler  in  der  Darstellung  der  Kreuzigung 
dem  Entsetzen  und  der  Verzweiflung  Ausdruck,  die  der  grauenvolle  Tod  am  Kreuze 
unter  den  Lebenden  hervorruft.  Dieser  deutschen  Auffassung  von  der  Passion  hat  Mat- 
thias Grünewald  im  Isenheimeraltar  die  ergreifendste  Form  gegeben.  Der  gesamten 
abendländischen  Kunst  stellte  er  seine  neue  Bildform  der  Kreuzigung  mit  dämonischer 
Ausdruckskraft  und  heroischem  Eigenwillen  entgegen.  Es  war  das  letzte  und  größte 
Bekenntnis  des  deutschen  Geistes  zur  Idee  des  Gekreuzigten.  Von  dem  Bilde  Grüne- 
walds führen  die  Linien  der  Entwicklung  zurück  bis  zu  den  Kruzifixen  des  frühen  Mit- 
telalters. Die  deutsche  Kunst  wurde  nicht  durch  die  formale  Darstellung,  sondern  durch 
die  menschliche  Ausdeutung  der  christlichen  Stoffe  eine  bildende  Macht  des  deutschen 
Geistes.  Der  Formtrieb  mußte  sich  erst  am  gewöhnlichen  Erleben  des  Künstlers  ent- 
zünden, um  den  werdenden,  inneren  Bildern  die  äußere  eindrucksvollste  Gestalt  geben 
zu  können. 

Aus  den  ältesten  Zeiten  der  Bildkunst  haben  sich  eine  Reihe  von  hölzernen  Kruzifixen 
erhalten,  die  in  Form  und  Ausdruck  auf  der  Grenze  stehen,  wo  das  Idol  einer  dumpfen 
Volksmystik  zum  Kunstwerk  sich  wandelt  und  der  primitive  Fetisch  die  Bildform  eines 
höheren  geistigen  Bewußtseins  annimmt.  Diese  Kruzifixe  aus  dem  ii.  und  12.  Jahr- 
hundert, wie  sie  in  Münster,  Goslar,  Köln,  Braunschweig  und  in  Bayern  vorkommen, 
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stellen  eine  seltsame  Mischung  fremder,  aus  dem  Osten  und  aus  dem  Süden  eingewan- 
derter Kunstformen  mit  einer  bodenständigen,  mythischen  Frömmigkeit  dar,  daß  man 
sie  ebenso  für  heidnisch-germanische  als  für  christliche  Kultbilder  ansehen  könnte. 
Die  nie  zur  Entwicklung  gekommenen,  früh  unterdrückten  Vorstellungen  und  Ahnun- 
gen der  germanischen  Volksreligion  sind  in  den  christlichen  Bilderkreis  eingedrungen 
und  haben  den  neuen  Bildformen  ihre  urtümliche  Kraft  geliehen. 
Unter  diesen  Kruzifixen  ist  die  lebensgroße  Holzfigur  aus  dem  Seitenchor  des  St.  Bla- 
siusdomes  in  Braunschweig  das  ausdrucksvollste  Kunstwerk.  Man  kennt  den  Meister, 
der  sich  Imerward  nennt,  man  kennt  auch  sein  genaues  Vorbild  in  Lucca  und  dessen 
Herkunft  aus  dem  Orient,  aber  das  Bild  ist  gesättigt  von  einer  seelischen  Stimmung, 
die  das  Fremde  zum  Besitz  des  Heimischen  macht.  Das  Stilistische,  daß  die  Arme  mit 
den  Kreuzbalken  streng  parallel  liegen,  daß  die  Maße  in  die  Länge  gezogen  sind  und 
die  romanische  Vertikale  einseitig  betont  wird,  beeinflußt  den  Eindruck  weniger,  als 
daß  die  gleichlaufenden  Falten,  die  schräg  nach  der  Brust  sich  sammeln,  an  den  Hüften 
ausbiegen  und  dann  nach  unten  gerade  abfallen,  schon  von  jenem  suggestiven  Bewe- 
gungsimpuls erfüllt  sind,  der  uns  als  Ausdruckselement  in  der  Bildschnitzerei,  in  der 
Malerei  (z.  B.  in  Grünewalds  Auferstehung  in  den  Falten  der  braunen  Jacke  des  im 
Vordergrunde  liegenden  Kriegsknechtes  Abb.  8i)  und  im  graphischen  Ornament  über- 
all begegnet  ist.  In  dem  Braunschweiger  Kruzifix  haben  diese  Linien  eine  stilistische 
Bedeutimg,  aber  der  Ausdruckstrieb  des  Künstlers  hat  ihnen  eine  subjektive  Spannung 
mitgeteilt.  Die  fremde  Form  ist  das  Gefäß  des  stammeseigentümlichen  Erlebens  gewor- 
den. In  dem  Ausdruck  des  Kopfes  zeigt  sich  schon  jenes  aus  stillen  Tiefen  erwachende 
Staunen,  das  in  so  vielen  deutschen  Köpfen  wie  ein  ewiges  Fragen  aus  den  Gesichts- 
zügen spricht.  Aller  Ausdruck  in  der  deutschen  Kunst  war  von  Anfang  an  darauf  ge- 
richtet, das  langsame  Erwachen  einer  schmerzvollen  Erkenntnis  aus  einem  dunklen, 
unerschlossenen  Empfinden  darzustellen.  Wenige  Schritte  von  diesem  in  einer  halb- 
dunklen Apsis  hängenden  Kreuz  befindet  sich  das  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen  (Abb. 
II),  so  daß  man  an  dieser  denkwürdigen  Kunststätte  Anfang  und  Ende  der  Entwick- 
lung, die  die  mittelalterliche  Kunst  in  der  Verbildlichung  des  Menschen  durchgemacht 
hat,  überblicken  kann.  Zwischen  den  beiden  Werken  liegt  in  der  Ausdrucksgebung  ein 
ähnlicher  Abstand  wie  zwischen  der  »Mutter  Dürers«  oder  dem  »Saturnus«  und  den 
Bildnissen  des  Bernhard  van  Orley  und  Bonifazius  Amerbach. 

Ungefähr  zwei  Jahrhunderte  nach  dem  Braunschweiger  Kruzifix,  als  die  gotische  Kunst 
schon  im  Vollbesitz  der  naturalistischen  Nachahmung  des  Wirklichen  stand,  ist  die 
Kreuzigungsgruppe  am  Lettner  des  Naumburger  Domes  von  einem  unbekannten  gro- 
ßen Meister  gemeißelt  worden.  Der  Naumburger  Christus  erinnert  in  der  Gebundenheit 
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der  Linienführung  an  das  romanische  Bild,  in  der  übermenschlichen  Ausdruckskraft 
aber  an  die  Kreuzigung  Grünewalds.  Der  gottgleiche  Christus  erduldet  als  Mensch  die 
körperlichen  Schmerzen  der  Kreuzigung,  und  die  gotische  Bildhauerei  hat  durch  ihre 
naturalistische  Technik  diesem  Leiden  einen  erschreckenden  Ausdruck  geben  können. 
Der  Künstler  hat  in  der  Arbeit  seines  Meißels  den  Widerstand  der  Materie  wenigstens 
im  Kopf  überwunden,  und  er  bleibt  mit  seinem  plastischen  hinter  dem  malerischen 
Bilde  Grünewalds  nicht  mehr  weit  zurück.  Wie  aber  dieselbe  Auffassung  der  Kreuzigung 
zu  allen  Zeiten  zu  denselben  Ausdrucksformen  führen  muß,  sieht  man  an  der  über- 
raschenden Übereinstimmung  der  Einzelheiten  bei  Grünewald  und  dem  Naumburger 
Meister,  Die  Augen  sind  geschlossen,  der  Mund  offen,  die  Muskeln  des  Gesichtes  stehen 
unter  dem  Druck  der  schweren,  ungewöhnlich  großen  Dornenkrone.  Nicht  das  Ver- 
löschen des  Lebens,  sondern  die  höchste  Gewalt  des  Lebens  im  Widerstand  gegen  den 
Tod  ist  von  Grünewald  und  seinem  Vorläufer  als  das  Wesentliche  des  Ausdrucks  der 
Kreuzigung  erkannt  worden. 

Maria  und  Johannes  schließen  sich  mit  dem  gekreuzigten  Christus  zu  einer  groß  gedach- 
ten Bildgruppe  zusammen.  Die  Gemeinde  soll  ergriffen  und  erschüttert  werden,  als  ob 
sich  der  ganze  Verlauf  der  Passion  vor  ihren  Augen  abgespielt  hätte.  Im  übersteigerten 
Ausdruck  liegt  immer  das  bewegende  Moment  "einer  Handlung,  die  sich  zu  einem  Höhe- 
punkt erhebt  und  dann  wieder  verebbt.  Die  Kreuzigung  in  Naumburg  ist  eine  dramati- 
sche Erzählung,  die  Bildhauerei  hat  sich  von  der  Architektur  befreit,  um  der  Darstel- 
lung großen  menschlichen  Geschehens  zu  dienen. 

In  den  Jahrhunderten,  die  zwischen  der  Naumburger  und  der  Isenheimer  Kreuzigung 
liegen,  machte  das  Christusbild  große  Wandlungen  durch.  Mit  der  mystischen  Ver- 
innerlichung  der  Frömmigkeit  und  der  Milderung  der  menschlichen  Affekte  trat  an 
Stelle  der  hochtragischen  Auffassung  eine  zarte,  lyrische.  Besonders  das  15.  Jahrhun- 
dert kannte  nur  die  verschlossene,  naive  Einfachheit  des  Ausdrucks,  wie  sie  Meister 
Franke  im  Hamburger  Schmerzensmann  gegeben  hat  und  wie  sie  in  den  Schulen  von 
Westfalen,  Köln,  Schwaben  und  Nürnberg  und  selbst  bei  Martin  Schongauer  v/ieder- 
kehrt.  Erst  beim  Herannahen  des  16.  Jahrhunderts  erhob  sich  die  Darstellung  der 
Kreuzigung  wieder  zum  heroischen  Ausdruck  des  13.  Jahrhunderts  und  wurde  von 
Adam  Krafft,  Veit  Stoß,  Hans  Backofen,  Lucas  Cranach,  Baidung,  Burgkmair  und 
Grünewald  als  der  bedeutendste  Gegenstand  der  Kunst  in  den  Mittelpunkt  der  Bild- 
erfindung gestellt. 

Während  am  Oberrhein  und  Niederrhein,  im  Elsaß  und  in  Köln  unter  dem  Einfluß  des 
heimischen  ritterlich-poetischen  Marienkultes  das  Marienbild  vorherrschte,  wurde  in 
Nürnberg  in  den  Bildern  des  Bambergeraltares,  des  Tucheraltares  und  des  Hoferaltaxes 
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schon  lange  vor  Dürer  die  Darstellung  der  Kreuzigung  ausgebildet.  Gegenüber  der 
freundlich-novellistischen  schwäbischen  Art  bemühte  sich  die  Nürnberger  Kunst  um 
die  gedankliche  Durchdringung  der  Bildformen  und  um  das  Ausdrucksproblem  der 
Farbe.  In  dem  Jahrzehnt  1440  bis  1450,  als  sich  in  der  Nürnberger  Malerei  der  Lokal- 
charakter gegenüber  der  böhmischen  Manier  durchzusetzen  begann,  entstand  das 
Altarwerk  der  Familie  Tucher  in  der  Frauenkirche.  Wir  haben  seiner  in  dem  Kapitel 
über  die  deutsche  Farbigkeit  schon  gedacht.  Für  die  Bildform  der  Kreuzigung  ist 
charakteristisch,  wie  die  untersetzten  Figuren  der  Maria  und  des  Johannes  und  im 
Gegensatz  dazu  das  schlanke,  hohe  Kreuz  aus  dem  Goldgrund  ausgespart  sind  und 
wie  eine  einheitliche  Umrißlinie  die  Figuren  miteinander  verbindet.  Die  Figuren 
sprechen  nur  in  ihren  feinen  Händen,  sie  bedeuten  nichts  Reales,  sondern  deuten  nur 
die  geheimnisvollen  Beziehungen  des  Vorganges  in  Linien  und  Farben  an. 
Aus  der  Dumpfheit  der  Zeichnung  löst  sich  der  seltsame  Ausdruck  der  Farbe.  Wenn 
man  diese  Farbigkeit  mystisch  nennen  darf,  so  deshalb,  weil  von  dem  Golde  und  der 
Malerei  unsichtbare  geistige  Fluiden  ausströmen,  die  sich  im  Kirchenraume  ausbrei- 
ten und  den  Beschauer  gefangen  nehmen.  Die  Farben  verdichten  sich  zu  einer  vitalen 
Wirklichkeit.  Sie  leben,  wie  alle  Natur  lebt,  aber  dieses  Leben  beruht  nicht  auf  der  sinn- 
lich-malerischen Behandlung  und  nicht  auf  der  Stofflichkeit  des  Farbenmaterials,  son- 
dern auf  dem  Ausdruck,  den  der  Künstler  aus  der  Macht  des  Geistes  und  des  Willens 
seinem  Werke  mitteilen  kann,  wobei  der  unbekannte  Künstler  selbst  nur  das  Medium 
seiner  Zeit  und  seines  Volkes  ist.  Alle  deutsche  Kunst  ist  eine  stumme  Zwiesprache 
zwischen  dem  Künstler  und  der  Welt,  zwischen  einer  Vergangenheit  und  einer  Gegen- 
wart. Das  Sehen  mit  wachen  Augen  kann  diese  Tafel  nicht  verstehen,  da  sie  unbedeu- 
tend an  Form  ist.  Die  Schwingungen  der  Farben  kann  nur  ein  malerisches  Empfinden 
aufnehmen.  Der  farbige  Ausdruck  des  Bildes  kann  dem  Ausdruck  des  Räumlichen  ver- 
glichen werden,  für  das  dem  Menschen  kein  einfaches  Organ  gegeben  ist  und  das  er  nur 
durch  ein  Zusammenwirken  des  Sehens,  der  statischen  Empfindung  und  der  Phantasie 
»anschauen«  kann.  Wie  der  Raum  nirgends  mit  dem  Körper  der  Kirche  verbunden  ist, 
wiewohl  durch  ihn  bedingt,  so  ist  auch  der  Ausdruck  der  Farbe  im  Tucheraltar  nicht 
mit  der  Form  vereinigt,  wenn  er  auch  als  geistige  Wirkung  von  ihr  ausgeht. 
Das  Bild  des  15.  Jahrhunderts  sammelte  sich  im  Ausdruck  inniger  Empfindsamkeit. 
In  Köln,  wo  die  Schulübung  unter  dem  Einfluß  der  niederländischen  Kunst  stand,  malte 
der  Meister  des  Marienlebens  eine  Kreuzigung  in  der  Manier  Rogiers  van  der  Weyden. 
Als  deutscher  Künstler  gab  er  dem  Bilde  einen  feierlichen,  fast  sentimentalischen  Klang 
und  eine  große  Ruhe  der  Haltung.  Nur  die  kniende  Magdalena  ist  eine  leere  Konven- 
tionsfigur. Der  Kölner  findet  im  Gleichgewicht  der  Komposition  und  in  den  stillen 
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Linien  der  Landschaft  die  künstlerischen  Mittel,  seiner  Empfindung  Ausdruck  zu  geben. 
Gegenüber  dem  Nürnberger,  dem  das  Seelische  als  magischer  Besitz  im  Blute  liegt,  be- 
rechnet er  seine  Wirkung  mit  einer  gewissen  akademischen  Bewußtheit.  Trotzdem  hat 
er  mit  seiner  Kreuzigung  die  deutsche  Kunst  um  eine  reine  Bilderfindung  bereichert. 
In  der  Anschauung  des  Leidens  Christi  versank  der  Künstler  in  den  Zustand  seelischer 
Kontemplation,  und  sein  Bild  durchtränkte  sich  mit  den  Empfindungen  einer  lautlosen 
Ergriffenheit  vor  dem  Göttlichen.  Die  deutsche  Kunst,  die  sich  nicht  im  Zustandsbild, 
sondern  in  der  Erzählung  in  ihren  Eigentümlichkeiten  am  besten  zu  erkennen  gibt, 
fand  für  die  besondere  Frömmigkeit  des  15.  Jahrhunderts  in  der  Legende  des  Heiligen 
Bernhard  von  dem  Meister  des  Peringsdörffer  Altares  {1487)  die  schönste  Bildform. 
Bernhard  von  Clairvaux  vertiefte  sich  so  innig  in  sein  Gebet,  daß  er  mystisch  erlebte, 
wie  das  Kruzifix  lebendig  wurde  und  Christus  sich  ihm  zuneigte.  Diese  Vision  hat  der 
Nürnberger  Meister  in  seiner  einfachen,  aber  tief  innerlichen  Sprache  erzählt.  Der  ju- 
gendliche, ekstatisch  erregte  Mönch  hält  den  Leib  Christi  mit  einer  Gebärde  unaus- 
sprechlicher Scheu  und  Zartheit  umfangen  und  wendet  ihm  sein  ergriffenes  Antlitz  zu. 
Der  einfache,  mit  den  unbeholfenen  Mitteln  der  Volkskunst  wiedergegebene  Vorgang 
hat  eine  Verinnerlichung  erfahren,  wie  sie  in  keinen  anderen  Bildern  je  wieder  ver- 
sucht oder  erreicht  wurde.  Die  Einmaligkeit  des  Ausdrucks  gibt  der  Legende  die  Weihe 
der  echten  Empfindung.  Dürer  hat  das  Motiv  in  der  »Kreuzabnahme«  (Abb.  98)  der 
kleinen  Holzschnittpassion  bestimmter  wiederholt.  Das  Wunder  des  Heiligen  Bern- 
hard vollzieht  sich  in  der  Einsamkeit  der  Natur,  die  allein  alle  Siegel  der  verschwiege- 
nen Seele  löst.  So  gelangt  die  deutsche  Kunst  jeweils  da  zum  letzten  Ausdruck  des 
Menschlichen,  wo  sie  einer  unbewußten,  naturhaften  Ahnung  eine  spontane  Gestalt 
gibt. 

Aus  der  Schule  des  Meisters  des  Tucheraltares  und  des  Meisters  des  Peringsdörffer- 
altares  ging  Albrecht  Dürer  hervor.  Ihm  dankt  die  deutsche  Kunst  die  Vollendung  aller 
Bildformen.  Für  die  meisten  Bilder  der  Passion  und  des  Marienlebens  hat  er  die  end- 
gültigen Kompositionen  geschaffen,  so  daß  beinahe  der  ganze  deutsche  Bilderkreis 
durch  seine  Werke  belegt  werden  kann.  Dabei  verwandelt  sein  Temperament  das  Zu- 
ständliche  in  Handlung  und  Bewegung.  Es  gibt  keine  Darstellung  der  Kreuzigung  von 
ihm,  die  von  der  allgemeinen  Überlieferung  abwiche,  wohl  aber  gehören  seine  Bilder 
des  Ölbergs,  der  Gefangennahme,  der  Kreuztragung,  der  Kreuzabnahme,  der  Grab- 
legung, also  alle  dramatischen  Szenen  der  Passion  zu  den  unbedingt  großen  Erfindungen 
der  deutschen  Kunst.  Grünewald  malte  das  Seiende,  Dürer  bestimmte  das  Werdende. 
Er  war  in  der  Gestaltung  größer  als  in  der  Form  und  im  Erfinden  ursprünglicher  als  im 
Können.  Der  Sinn  der  deutschen  Kunst  erfüllte  sich  im  Ausdruck  seiner  Bilder,  die  wie 
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seine  Bildnisse  der  Entdeckung  und  Schilderung  des  Menschentums  dienten.  Wir  ken- 
nen schon  seine  Zeichnung  zu  einem  »ölberg«  (Abb.  99),  »Christus  vor  Kaiphas« 
(Abb.  97),  die  »Kreuzabnahme«  (Abb.  98)  und  die  »Grablegung«  (Abb.  58)  als  Beispiele 
seiner  eigenwilligen,  den  Ausdruck  mit  Form,  die  Form  mit  Ausdruck  durchdringenden 
Komposition.  Ihnen  schließen  sich  die  folgenden  Bilder  als  Beweise  dafür  an,  daß  er  die 
Bildform  immer  wieder  aus  der  momentanen  Erregung  heraus  zerstörte  und  neu- 
bildete und  daß  seine  Erfindungen  darum  keine  Typen,  sondern  einmalige  Bild- 
individualitäten sind. 

Christus  am  ölberg :  In  der  kleinen  und  großen  Holzschnittpassion  hat  Dürer  den  beten- 
den Christus  in  konventioneller  Haltung  dargestellt.  Zweimal,  in  seiner  Zeichnung 
(L  200)  und  in  seiner  Kupferstichpassion,  kommt  das  für  die  deutsche  Kunst  ungewöhn- 
liche pathetische  Motiv  vor,  wie  Christus  verzweifelt  die  Arme  in  die  Luft  reckt.  In  der 
Zeichnung  L  199  (Abb.  99)  und  in  dem  Holzschnitt  B  54  hat  sich  Christus  vor  dem 
Engel  in  ganzer  Gestalt  hingeworfen.  In  der  Eisenradierung  von  15 15  aber  hat  Dürer 
das  Thema  nach  seinem  »inneren,  visionären  Bilde«  geformt.  Die  Technik  ist  dieselbe 
wie  in  der  Radierung  des  Schweißtuches  (Abb.  95).  Die  Helligkeiten  Irrlichtern  über 
die  Fläche  hin  ohne  jede  Beziehung  auf  das  Gegenständliche.  Die  Maßstäbe  wechseln 
plötzlich  und  zerreißen  das  Bild  in  Bruchstücke  der  Nähe  und  der  Ferne.  Wie  in  den 
Holzschnitten  der  Apokalypse  sind  die  Köpfe  Christi  und  des  Engels  titanisch  vergrö- 
ßert und  gleichen  den  Urgestalten  der  germanischen  Sagen.  Das  Irrationale  des  Bildes 
beruht  auf  der  Dynamik  der  Kurven,  die  das  Bild  zerschneiden.  Die  Äste  des  Baumes 
biegen  wie  unter  der  Gewalt  eines  Sturmes  nach  links  aus,  während  im  Ärmel  Christi 
die  Bewegung  nach  rechts  geführt  wird.  Diese  auseinanderdrängenden  Linien  sind  von 
einer  unerhörten  Wucht.  Das  Bild  wird  zum  Naturereignis,  die  Fläche  zerspringt  unter 
dem  Druck  des  seelischen  Geschehens,  und  aus  der  Tiefe  brechen  die  Trümmer  der  For- 
men und  Lichtflecken  chaotisch  hervor.  Diese  Bildform  ist  weder  gotisch  noch  barock, 
sondern  eben  nur  einmalig  Dürerisch,  einmalig  aus  der  geistigen  Erschütterung  des 
Künstlers  gefunden  worden. 

Dem  Kampfe  am  ölberg  folgt  die  Gefangennahme  Christi  durch  Judas.  Dürer  hat  der 
Szene  in  dem  Holzschnitt  von  1 5 10,  der  der  zweiten  Auflage  der  großen  Passion  von  1 498 
beigefügt  wurde,  seine  Form  gegeben.  Die  Komposition  ist  aus  allen  Gegensätzen  des 
Lichtes,  der  Bewegung  und  der  Zeichnung  entwickelt.  Aus  dem  tiefen  Schwarz  des 
Grundes  treten  die  Hauptfiguren  in  plastischer  Helligkeit  hervor.  In  dem  verwirrenden 
Getümmel  der  Menschen,  der  klirrenden  Waffen  und  flackernden  Lichter  bewahrt  Chri- 
stus eine  monumentale  Ruhe.  Während  ihn  Judas  küßt,  sind  ihm  schon  die  Hände  auf 
dem  Rücken  gebunden.  Er  wird  von  hinten  gehalten  und  zugleich  von  vorne  gezogen, 

187 


so  daß  er  das  Gleichgewicht  verliert.  Aber  eben  aus  diesem  Moment  der  statischen  Un- 
sicherheit ergibt  sich  die  dramatische  Spannung  der  Komposition  in  der  großen  Diago- 
nale, die  durch  das  Bild  geführt  ist  und  die  sich  in  dem  Baume  rechts  oben  mächtig  an- 
schwellend fortsetzt.  Der  Vorgang  der  Gefangennahme  spielt  sich  im  halbdunklen  Mit- 
telgrunde der  Bühne  ab,  wo  die  plastische  Zeichnung  sich  in  die  graphische  Bewegung 
auflöst.  Da  nur  die  Figuren  der  vordersten  Zone,  der  Knecht  zur  Linken  und  Petrus 
und  Malchus  zur  Rechten,  im  vollsten  Licht  erscheinen,  wird  die  Haupthandlung  in  die 
Zone  der  halben  Wirklichkeit,  in  die  Tiefe  des  »Schreins«  zurückgedrängt.  Im  Hinter- 
grund schließt  das  Bild  mit  einer  friedlichen  Landschaft.  Dürer  hat  die  Gefangennahme 
nach  dem  Markusevangelium  erzählt,  denn  nur  dort  wird  von  dem  Soldaten  berichtet, 
der  den  nackten  Jüngling  verfolgt. 

Die  nächste  Szene  der  Leidensgeschichte,  in  der  die  deutsche  Bildphantasie  ihre 
Eigentümlichkeit  zum  Ausdruck  bringen  konnte,  war  die  Kreuztragung.  Wiederum 
ein  Thema,  das  die  Wehrlosigkeit  des  Einzelnen,  die  passive  Duldung  einer  Vergewal- 
tigung zum  Inhalt  hat.  Meister  Franke  (69),  Adam  Krafft  (44)  und  Martin  Schongauer 
haben  in  ihren  Bildern  die  Tragik  der  Handlung,  das  Zusammenbrechen  Christi  unter 
der  Last  des  Kreuzes  inmitten  der  gaffenden  Menge  mit  übereinstimmenden  Mitteln 
zur  Geltung  gebracht.  Dürer  konnte  der  weitvorgeschrittenen  Entwicklung  dieser  Bild- 
form nur  mehr  den  letzten  Abschluß  geben.  Er  hat  es  in  den  Blättern  der  kleinen  Holz- 
schnittpassion (B  37)  und  der  Kupferstichpassion  (B  12)  von  1509  und  1512  getan, 
wobei  er  die  Komposition  jeweils  aus  den  besonderen  Bedingungen  der  Technik  ab- 
leitete. Die  Kreuztragung  der  Kupferstichpassion  wiederholt  das  Bildschema  der  Ge- 
fangennahme der  großen  Holzschnittpassion.  Die  beiden  Vordergrundsfiguren,  Vero- 
nika zur  Linken,  der  Soldat  zur  Rechten  und  Christus  im  Mittelgrund  sind  zu  einer 
Dreieckskomposition  zusammengefaßt,  in  weißem  Licht  aus  dem  dunklen  Grunde  her- 
ausmodelliert. In  Abweichung  vom  Herkommen  ist  Christus  nicht  in  die  Knie  gesun- 
ken, sondern  er  steht  aufrecht  und  trägt  das  Kreuz  wie  ein  leichtes  Gerät  über  der  Schul- 
ter. Es  sind  seelische,  nicht  mehr  körperliche  Schmerzen,  die  ihn  auf  dem  letzten  Gang 
bedrücken.  Darum  ist  sein  Antlitz  in  die  Mitte  der  Komposition  gesetzt  worden.  Im  Holz- 
schnitt ist  dieselbe  Absicht,  das  Schmerzenshaupt  im  Bilde  bedeutungsvoll  heraus- 
zuheben, durch  die  Mittel  der  visionären  graphischen  Zeichnung  erreicht.  Der  Ärmel 
Christi  und  der  Kreuzbalken  schneiden  aus  der  dunklen  Wirrnis  des  Ganzen  eine 
schmale  helle  Zone  heraus,  aus  der  das  Antlitz  Christi  wie  aus  einer  geistigen,  weitent- 
rückten Sphäre  hervorblickt.  Dürer  stellt  sich  mit  dieser  Erfindung  auf  die  Seite  Grüne- 
walds und  der  mittelalterlichen  Meister  von  Naumburg  und  Braunschweig. 
Seine  Anschauung  vom  Antlitz  Christi  suchte  er  öfter  in  den  Bildern  des  »Schweiß- 
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tuches«  darzustellen,  großartig  in  dem  Stich  von  1516  (95),  konventioneller  in  den 
Stichen  von  1513  (B  25)  und  indem  Holzschnitt  von  15T0  (B  38).  Er  führte  darin  eine 
deutsche  Überlieferung  weiter,  die  auf  Bartholomäus  Zeitblom  (Berlin)  und  den  Mei- 
ster der  Heiligen  Veronika  in  München  zurückging.  Aus  dem  »wahren  Bilde«  Christi, 
wie  es  die  beiden  Meister  des  15.  Jahrhunderts  aufgefaßt  haben,  spricht  jene  geheim- 
nisvolle Urkraft  des  Braunschweiger  Kruzifixes  nur  mehr  mittelbar  und  abgeschwächt. 
Der  Typus  des  erhabenen  Vera  Ikon  knüpft  an  byzantinisch-antike  Vorbilder  an,  und 
es  ergibt  sich  ein  für  die  deutsche  Kunst  charakteristischer  Widerspruch  zwischen  der 
Allgemeingültigkeit  des  Antlitzes  Christi  und  der  empfindsamen  Individualität  der  Hei- 
ligen Veronika  oder  der  Engel,  die  das  Schweißtuch  halten.  Im  allgemeinen  lag  die 
Darstellung  des  Vera  Ikon  außerhalb  der  Aufgaben  der  deutschen  Kunst,  denn  ihre 
Bestimmung  war  es,  für  das  schreckhafte,  leidende  Antlitz  Christi  einen  großen  Aus- 
druck zu  finden. 

Die  Kreuzabnahme,  die  die  romanische  Kunst  bis  zu  Rubens  hin  als  eine  bewegte, 
vielfigurige  Szene  behandelt  hat,  wurde  von  Dürer  als  eine  stille,  innerliche  Handlung 
aufgefaßt  (Abb.  98),  die  in  einer  geschlossenen  Komposition  sich  »unsichtbar«  ab- 
spielt. 

In  der  »Beweinung  Christi«  erhob  sich  die  deutsche  Passionsdarstellung  auf  die  Höhe 
eines  dramatisch-sentimentalischen  Ausdrucks  und  trennte  sich  darin  von  der  nieder- 
ländischen und  italienischen  Kunst  am  weitesten.  Sie  vereinigte  alle  Ausdrucksmo- 
mente des  Visionären,  des  Dämonischen  und  des  Spirituellen,  um  der  Spannung  eines 
zurückgedämmten  Schmerzes  eine  zwingende  Form  zu  geben.  Dürer  hat  die  Bewei- 
nung in  seinen  Passionen  und  in  zahlreichen  Zeichnungen  mit  einem  ungewöhn- 
lichen Aufwand  auch  italienischer  Ausdrucksmittel  dargestellt.  Mit  seinen  Zeitgenossen 
stimmt  er  in  der  späten  Zeichnung  von  1522  (L  129)  am  meisten  überein,  so  daß  man 
diese  Fassung  als  die  deutsche  bezeichnen  darf.  Es  liegt  hier  aller  Ausdruck  in  der  ge- 
brochenen Linie  des  Leichnams,  in  dem  großen  Knick  des  Körpers  und  in  den  Umris- 
sen der  zusammengefallenen  Glieder.  Die  Nebenfiguren  der  Magdalena,  auf  deren 
Schoß  der  Körper  aufliegt,  der  Maria,  die  sich  über  das  Haupt  beugt,  des  Johannes  und 
des  Joseph  von  Arimathia,  die  nur  als  Halbfiguren  sichtbar  sind,  bleiben  in  der  Zeich- 
nung unbetont  und  schließen  sich  zu  einem  gleichmäßigen  Hintergrund  zusammen, 
von  dem  sich  der  hellere  Leichnam  Christi  deutlich  abhebt.  Das  Haupt  Christi  ist  im 
Ausdruck  den  Köpfen  von  Naumburg  und  Isenheim  nahe  verwandt.  Überhaupt  wird 
das  Blatt  im  Zusammenhang  der  deutschen  Bildkunst  erst  durch  die  auffallende  Über- 
einstimmung mit  den  Beweinungen  Grünewalds  in  Kolmar  und  Aschaffenburg  bedeut- 
sam. Die  Predella  Grünewalds  gibt  das  Thema  in  einer  nur  durch  den  deutschen  Holz- 
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schnitt  möglich  gewordenen  Formelhaftigkeit  wieder.  Das  symbolhafte  Bruchstück  der 
Handlung  ist  aber  reicher  an  Ausdruck,  als  ein  umfangreiches  Bild  es  sein  könnte.  Der 
Leib  Christi  ist  von  derselben  Gebrochenheit  wie  derjenige  Dürers.  Der  Knick  der  Schul- 
ter wiederholt  sich  im  Handgelenk  und  im  hochgezogenen  Knie.  Vom  Kreuzesstamm, 
von  der  Leiter,  von  der  klagenden  Maria  werden  nur  Fragmente  sichtbar,  die  die  Bewe- 
gung des  Körpers  einengen,  aber  den  Raum  des  Bildes  für  die  Phantasie  erweitern. 
Wenn  man  im  deutschen  Bilde  allgemein  bemerkt,  daß  die  Bildfigur  sich  zusammen- 
schrumpft, der  Raum  sich  aber  ins  Unendliche  dehnt,  dann  deckte  sich  in  der  »Bewei- 
nung« das  Thema  einmal  mit  dieser  Tendenz  der  Bildgebung.  Zu  Beginn  des  i6.  Jahr- 
hunderts wurde  die  »Beweinung  Christi«  sehr  oft  dargestellt,  von  Dürer  selbst  in  dem 
Münchener  Bilde  von  1500,  dann  von  Ulrich  Apt  (München),  Bernhard  Strigel  (Karls- 
ruhe), dem  Meister  H.  W.  (München),  Hans  Schäufelein  im  Ziegleraltar  von  1521 
(Nördlingen),  von  Hans  Holbein  als  »Toter  Christus  im  Grabe«  und  von  Hans  Baidung 
Grien  (Innsbruck  und  Berlin).  Wenn  Baidung  die  »Beweinung«  nach  seiner  Art  sub- 
jektivistisch-r omantisch  umschrieb,  so  hielt  doch  auch  er  sich  an  die  wesentlichen  Mo- 
mente Dürers  und  Grünewalds:  in  der  Zeichnung  des  Körpers,  der  sich  als  weißliche 
Fläche  vom  farbigen  Grund  abhebt,  und  im  Ausdruck  der  Klage,  die  hier  pathetischer, 
aber  weniger  glaubhaft  vorgestellt  ist.  Die  Beweinung  war  das  große  Finale  der  Pas- 
sion. Die  deutsche  Kunst  verwirklichte  darin  ihren  originalsten  und  ausdrucksvollsten 
Bildtypus. 

Wenn  die  Passion  dem  dunklen  Grundgefühl  des  deutschen  Lebens  Ausdruck  gab, 
jener  Versenkung  des  Geistes  in  die  letzten  Dinge  und  jenem  plötzlichen  Ausbrechen 
einer  inneren  Leidenschaft  in  visionäre  Bilder,  so  schilderte  nun  das  Marienleben  in 
künstlerischem  und  menschlichem  Gegensatze  dazu  die  Anmut  und  Heiterkeit  der 
volkstümlichen  Sitte  und  die  Einfachheit  des  alltäglichen  Daseins.  Gegenüber  den 
hohen  tragischen  Affekten  der  Passion  behandelt  es  die  zarten  und  lyrischen  Empfin- 
dungen. Im  Marienleben  wurde  vor  allem  jener  Begriff  des  Ewig- Weiblichen,  den  die 
Dichtung  des  18.  und  19.  Jahrhunderts  wieder  verlebendigt  hat,  zum  ersten  Male  bild- 
haft und  anschaulich  dargestellt.  Die  Erzählung  des  Marienlebens  stammt  aus  dem 
apokryphen  Evangelium  des  Jakobus.  Die  Überlieferung  ist  aber  im  Laufe  des  Jahr- 
hunderts und  mit  den  Wandlungen  des  Marienkultes  im  Mittelalter  erweitert  und  um 
viele  Einzelheiten  bereichert  worden.  Jede  Nation  hat  sich  zuletzt  ein  eigenes  Marien- 
bild nach  ihren  idealen  Vorstellungen  geschaffen.  Für  die  deutsche  Auffassung  war  das 
Marienleben  eine  Novelle  aus  dem  menschlichen  Alltagsdasein,  und  es  fehlt  darum  der 
deutschen  Kunst  das  Marienbild  als  Andachts-  und  Kultbild.  Sie  nimmt  auch  in  der  Dar- 
stellung der  Maria  die  Mitte  zwischen  der  niederländischen  und  italienischen  Kunst 
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ein.  Die  Niederländer  behandelten  das  Marienbild  unter  Ausschaltung  aller  religiösen 
Empfindungen  als  ein  »Stilleben«,  in  dem  sie  das  »Modell«  aus  dem  Volke  mit  wirklich- 
keitsgetreuer Beobachtung  und  künstlerischem  Feingefühl  malten,  als  wäre  kein  Un- 
terschied zwischen  einem  weltlichen  Bildnis  und  einem  kirchlichen  Kultbilde.  Ihr  In- 
teresse war  einseitig  auf  die  Nachahmung  der  Natur  durch  Zeichnung  und  Farbe  ge- 
richtet. Den  Italienern  war  es  vorbehalten,  für  das  gesamte  Abendland  den  Typus  des 
Marienbildes,  der  »Madonna«  schlechthin,  auszubilden.  Wie  schon  in  der  griechischen 
Kunst  die  »Athene«  im  Mittelpunkt  der  bildnerischen  Aufgaben  stand  und  die  Ideali- 
sierung des  Menschlichen  sich  in  der  »Göttin«  und  nicht  im  »Gotte«  vollendete,  so  sollte 
auch  in  neuerer  Zeit  in  der  Kunst  des  Südens  alle  menschliche  Schönheit  und  Empfin- 
dung im  Bilde  der  »Göttin«,  der  Maria,  und  nicht  in  Christus  ihren  Ausdruck  finden. 
Die  italienische  Madonna  ist  Familienbild  und  Kultbild  zugleich.  Sie  gibt  in  allen  künst- 
lerischen Schattierungen  eine  bürgerlich-göttliche  Verklärung  des  wirklichen  Lebens 
und  idealisiert  mit  formaler  Überlegenheit  das  Urbild  einer  jungen,  schönen  Italienerin. 
Die  deutsche  Kunst  ist  dem  niederländischen  Realismus  ebenso  verbunden  wie  dem 
italienischen  Idealismus.  In  der  Form  ist  sie  auf  die  einfache,  genaue  Wiedergabe  der 
Natur  und  des  Lebens,  im  Ausdruck  auf  die  Vereinigung  aller  liebenswürdigen  »Un- 
bedeutenheiten«  des  Alltags  zu  einer  poetisch  verklärten  Bilddarstellung  gerichtet. 
Die  deutsche  Überlieferung  des  Marienlebens  ist  von  Albrecht  Dürer  zu  Ende  geführt 
worden.  Kaum  ist  vor  oder  nach  ihm  ein  Marienbild  gemalt  oder  gezeichnet  worden, 
das  nicht  in  seiner  Holzschnittfolge  ein  gleichwertiges  oder  besseres  Gegenstück  fände. 
Um  das  deutsche  Marienbild  kennen  zu  lernen,  genügte  es,  seine  Holzschnitte  und 
einige  seiner  Kupferstiche  und  Zeichnungen  Blatt  für  Blatt  vorzulegen,  denn  sie  ent- 
halten die  erschöpfenden  Formulierungen  für  alle  Episoden  des  Marienlebens. 
Das  »Marienleben«  wird  eingeleitet  durch  die  Vorgeschichte  der  Geburt  Mariae,  die  Zu- 
rückweisung des  Opfers  Joachims  durch  den  Hohenpriester,  die  Flucht  Joachims  in  die 
Wüste,  die  Verkündigung  der  himmlischen  Gnade  durch  den  Engel  und  die  Rückkehr 
Joachims  in  die  Stadt.  An  der  Goldenen  Pforte  trafen  sich  Joachim  und  Anna,  die  beide 
erfahren  hatten,  daß  ihr  Wunsch  nach  einem  Kinde  sich  erfülle.  Dürer  hat  diese  Begeg- 
nung mit  der  ihm  eigenen  Wärme  und  Zartheit  des  Empfindens  erzählt.  Die  Bildform 
wird  durch  die  mantegneske  Gruppe  der  Ehegatten  bestimmt,  wobei  die  italienischen 
Körpermotive  aber  in  deutsche  Ausdrucksmotive  verwandelt  sind.  In  der  einfachen 
Gebärde  der  Umarmung  liegt  der  tiefe  Ernst  der  Nürnbergischen  Auffassung  (Abb. 
146),  der  hier  in  einem  schwingenden  Rhythmus  der  Linien  ausklingt.  Wie  in  der 
Kreuztragung  (151)  verlöschen  die  anderen  Bildteile  vor  diesen  in  den  Vordergrund  der 
rechten  Bildseite  gedrängten  »großen«  Hauptfiguren. 


Die  Gemessenheit  dieser  Begegnung  weicht  in  dem  folgenden  Blatte  der  Geburt  der 
Maria  einer  gesprächigen  Schilderung  der  bürgerlichen  Wochenstube.  Die  Kammer  ist 
erfüllt  von  der  Pflege  und  Sorge  der  Nachbarinnen,  der  Geschäftigkeit  der  Erfahrenen, 
der  Teilnahme  der  Angehörigen.  Bei  aller  Vielgestaltigkeit  ist  das  Bild  aber  nicht  ohne 
Ordnung.  Die  Knittelverse  des  Volksspieles  beginnen  sich  nach  dem  Takt  der  anti- 
kischen Poetik  zu  richten.  Über  dem  Treiben  der  Frauen,  das  mit  Goethischer  Munter- 
keit vorgetragen  ist,  öffnet  sich  die  Enge  der  Wände,  und  ein  himmlischer  Glanz  brei- 
tet sich  über  die  menschliche  Freude  aus.  Ein  Engel  schwingt  in  den  Wolken  das  Weih- 
rauchfaß. Im  19.  Jahrhundert  hat  Ludwig  Richter  an  solchen  Bildern  seine  Phantasie 
genährt  und  die  alten  Bildformen  wieder  erweckt. 

Die  Geschichte  der  Sieben  Leiden  und  Freuden  der  Maria  beginnt  mit  der  Verkündi- 
gung. Die  Szene,  wie  der  Engel  in  das  Zimmer  tritt  und  Maria  seine  Botschaft  ausrich- 
tet, gehört  zu  den  religiösen  Themata,  an  denen  das  abendländische  »Bild«  des  15.  und 
16.  Jahrhunderts  sich  langsam  entwickelt  und  vervollkommnet  hat.  Die  Niederländer 
von  Jan  van  Eyck  (75)  und  Rogier  van  der  Weyden  bis  Memling  und  Gerard  David 
konnten  in  der  »Verkündigung«  die  Überlegenheit  ihrer  malerischen  Interieurdarstel- 
lung zur  Geltung  bringen.  Für  die  Italiener  war  die  Verkündigung  vor  allem  eine  große 
feierliche  Zeremonie,  für  die  ein  würdiger  architektonischer  Rahmen  benötigt  wurde. 
Der  psychologische  Reiz  des  stummen  Dialogs  der  beiden  Personen  entging  ihrem  fein- 
fühligen Verständnis  nicht.  Die  deutsche  Kunst  leitete  die  Bildform  der  Verkündigung 
überhaupt  nur  aus  dem  psychologischen  Moment  ab,  wenigstens  in  der  schönsten  Fas- 
sung, die  das  Thema  bei  Matthias  Grünewald  gefunden  hat.  Dürer  wiederholte  in  sei- 
nen Verkündigungen  italienische  Vorbilder  und  zeigte  in  der  Behandlung  dieses  Dia- 
loges, der  ohne  Sinn  für  schauspielerische  Mimik  und  Gebärde  kaum  darzustellen  war, 
keine  glückliche  Hand.  Unter  seinen  Vorgängern  haben  Stephan  Lochner  und  Martin 
Schongauer  die  Verkündigung  eindrucksvoll  und  selbständig  verbildlicht.  Schongauer, 
der  neben  Dürer  den  deutschen  Bilderschatz  am  meisten  gefördert  hat,  gab  seinen 
Stichen  der  »Verkündigung  am  Zelt«  (B  3)  und  den  beiden  Einzelstichen  der  Maria 
(B  i)  und  des  Engels  (B  2)  jenen  innig-naiven,  heiter-beweglichen  Ton  der  Minne- 
lieder. In  der  Melodie  seiner  Erfindungen  weist  er  in  die  Vergangenheit,  Dürer  aber 
in  die  Zukunft. 

Der  Gang  Marias  über  das  Gebirge  und  ihre  Heimsuchung  der  Mutter  Johannes'  des 
Täufers  war  wieder  eine  Idylle  nach  dem  Sinne  Albrecht  Dürers.  Vor  ihm  hatten  Hans 
Schüchlin  in  einer  Tafel  des  Marienaltares  in  Tiefenbronn  (1469)  und  der  unbekannte 
Schwabe  der  Budapester  Galerie  die  Begegnung  der  beiden  Frauen  mit  volkstümlicher 
Empfindung  wiedergegeben.  Dürer  hat  in  der  »Heimsuchung«  des  Marienlebens  ein 


würdiges  Gegenstück  zur  »Goldenen  Pforte«  (156)  gezeichnet.  Ein  sonntäglicher  Be- 
such bei  den  Freunden  auf  dem  Lande.  Elisabeth  ist  aus  dem  Hause  getreten,  um 
Maria  zu  empfangen,  mit  der  sie  sich  durch  dasselbe  Schicksal  vereint  weiß.  Zacharias 
und  die  Begleiterinnen  Marias  halten  sich  noch  zurück,  bis  die  beiden  Frauen  sich  be- 
grüßt haben.  Im  wiegenden  Rhythmus  der  Linien  kommt  die  innere  Bewegung  der 
Frauen  zum  Ausdruck.  Über  der  Landschaft  liegt  das  strahlende  Licht  der  Sonne,  das 
sich  über  die  schöne  Szene  ergießt  und  ihren  Dürerischen  Ernst  durchleuchtet.  Das 
»lebende  Bild«  der  Komposition  löst  sich  in  der  deutschen  Kunst  in  gleitende  Erzäh- 
lung auf,  und  die  strenge  Haltung  zerfließt  in  leichte  Bewegung.  Der  Stil  der  Erzählung 
Dürers  ist  derselbe  wie  in  Goethes  Hermann  und  Dorothea.  In  der  Auffassung  des 
Menschlichen  sind  der  Künstler  und  der  Dichter  sehr  nahe  verwandt. 
Die  größte  »Freude«  im  Leben  der  Maria  war  die  Geburt  Christi.  Sie  stand  im  Mittel- 
punkt der  Marienlegende  und  wurde  in  den  germanischen  Ländern  im  höchsten  Kir- 
chenfest gefeiert.  Vielleicht  haben  sich  der  germanische  und  der  christliche  Geist  nur 
in  der  Weihnachtspoesie  ganz  finden  und  durchdringen  können.  Da  die  Feier  der  Ge- 
burt Christi  mit  der  Wintersonnenwende  zusammenfiel,  mischten  sich  uralte,  natur- 
mythische Erinnerungen  in  die  Gebräuche  und  Empfindungen  des  christlichen  Festes. 
Die  Geburt  Christi  im  Stall  zu  Bethlehem  gehört  zu  den  liebenswürdigsten  Erfindungen 
der  Weltliteratur.  Meister  Franke  (67),  Veit  Stoß  (90),  Albrecht  Altdorfer  (127)  und 
Matthias  Grünewald  haben  in  ihren  phantastischen  und  märchenhaften  Weihnachts- 
bildern den  Vorgang  so  dargestellt,  wie  er  sich  in  der  poetischen  Auffassung  des  Volkes 
widerspiegelte.  Dürer  erzählte  die  Legende  in  dem  Stiche  von  1504  in  einfachsten  Wor- 
ten. So  anspruchslos  war  die  »Frohe  Botschaft«  noch  nie  verkündet  worden.  Mit  be- 
dächtiger Sorgfalt  und  unter  aufmerksamer  Berücksichtigung  aller  Einzelheiten  zeich- 
nete Dürer  ein  novellistisches  Genrebild  aus  dem  Alltagsleben.  Über  die  kleinen  Figu- 
ren wachsen  der  halbverfallene  Stall  und  die  Steinbögen  der  Ruinen  hinaus  und  erfül- 
len das  Bild  mit  ihrem  Reichtum  malerischer  Formen  und  Lichter.  Die  märchenhafte 
Stimmung  der  Erzählung  hat  sich  vom  Figürlichen  abgelöst  und  kommt  viel  allgemei- 
ner in  der  feinen  Zeichnung  des  Gemäuers  und  der  Gewächse  und  in  dem  schimmernden 
Glanz  der  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  zum  Ausdruck.  Das  Bewegte  der  Erzählung 
liegt  nicht  in  der  Anordnung  der  Figuren,  sondern  -  und  darin  hat  Dürer  den  richtigen 
Ton  getroffen  -  in  der  graphischen  Arbeit,  durch  die  das  Bild  versinnlicht  wird. 
Die  Anbetung  der  Könige  gehörte  wieder  zu  den  zeremoniellen  Bildern  des  Marien- 
lebens. Die  Niederländer  haben  für  dieses  Thema  immer  eine  große  Sympathie  gezeigt, 
weil  es  ihrer  Neigung  zur  malerischen  Auflockerung  der  Komposition  und  zur  farbigen 
Ausbreitung  der  stillebenhaften  Einzelheiten  sehr  entgegenkam.  Noch  im  17.  Jahrhun- 


dert  gehörte  die  Anbetung  der  Könige  zu  den  beliebtesten  Vorwürfen  der  großen  Kir- 
chenmalerei des  Rubens  und  seiner  Schule.  In  Italien  wurde  die  Anbetung  der  Könige 
vorwiegend  als  kunstvolle  Gruppenszene  mit  kreisförmigem  Aufbau  der  Figuren  be- 
handelt. Den  Italienern  folgten  die  Deutschen,  die  wohl  den  Willen,  aber  nicht  die  an- 
gestammte Veranlagung  zur  repräsentativen  Schaustellung  mehrerer  Figuren  besaßen. 
Zunächst  versuchte  Stephan  Lochner  in  seinem  Kölner  Dombild  (71)  die  höfische 
Würde  des  Aufzuges  zu  betonen.  Die  Nachfolger  Dürers,  Hans  von  Kulmbach  (Ber- 
lin), Hans  Baidung  (Berlin),  der  Meister  von  Meßkirch  (Meßkirch  38),  haben  sich  um 
die  Geschlossenheit  der  Komposition  und  die  festlich-farbige  Pracht  der  Kostüme  vor 
allem  bemüht.  Dürer  selbst  sah  in  der  regelmäßigen  Komposition  und  in  der  Gliede- 
rung der  Figuren  in  Dreiecken  den  Sinn  der  Aufgabe.  Den  eigentümlich  deutschen  Ton 
gab  er  der  »Anbetung  der  Könige«  in  dem  Bilde  der  Offizien  von  1504.  Maria  hat  sich 
an  einem  Frühlingstage  vor  das  Haus  gesetzt  und  empfängt  den  Besuch  der  vornehmen 
Herren.  Mit  aller  Unbefangenheit  begegnet  sie  dem  alten  Könige,  der  vor  dem  Kinde 
niederkniet  und  ihm  den  kostbaren  Schrein  überreicht.  Hier  stockt  die  Handlung,  denn 
die  beiden  anderen  Könige  stehen  als  unbeteiligte  Statisten  da,  und  die  Erzählung  ver- 
härtet sich  zum  »lebenden  Bild«,  das  in  der  deutschen  Kunst  immer  ein  äußerliches, 
fremdes  Hilfsmittel  bleibt.  Die  Aufmerksamkeit  wird  von  der  Handlung  auf  die  intime 
Nahbetrachtung  der  Akelei,  der  Schmetterlinge  und  Käfer  gelenkt,  und  diese  Entwer- 
tung der  figuralen  Komposition  durch  die  malerischen  Nebensächlichkeiten  belebt  das 
Bild  wieder.  Nicht  die  Anbetung  selbst,  sondern  das  Drum  und  Dran  der  Landschaft, 
des  Gemäuers  und  der  Pflanzen  geben  dem  Bilde  den  charakteristischen  deutschen 
Ausdruck. 

Während  die  Passion  von  Bild  zu  Bild  in  beständiger  Steigerung  zur  unabwendbaren 
Katastrophe  hinführt,  wechseln  im  Marienleben  in  novellistischem  Auf  und  Ab  die 
feierlichen  und  idyllischen  Auftritte.  Der  Verkündigung,  der  Heimsuchung,  der  Dar- 
bringung im  Tempel,  der  Anbetung  der  Könige,  dem  Abschiede  Christi  von  seiner  Mutter 
stehen  die  freundlich-heiteren  Szenen  der  Geburt,  der  Flucht  nach  Ägypten  und  der 
Ruhe  auf  der  Flucht  gegenüber.  Im  allgemeinen  lag  in  der  italienischen  Kunst  das  Ge- 
wicht bei  den  feierlichen,  in  der  deutschen  Kunst  aber  bei  den  intimen,  lyrischen  Epi- 
soden. Jedenfalls  hat  die  deutsche  Kunst  für  die  Flucht  nach  Ägypten  und  die  Ruhe 
auf  der  Flucht  die  reichsten  abendländischen  Bildformen  gefunden.  Wie  die  »Heilige 
Familie«  sich  vor  den  Menschen  in  den  Wald  flüchtet  und  von  der  Natur  und  der  Ein- 
samkeit umgeben  wird,  ist  ein  dem  Hieronymusmotiv  verwandtes  Thema  der  Vereini- 
gung menschlicher  und  landschaftlicher  Empfindungen  im  Ausdruck  des  Lichtes  und 
des  Helldunkels.  Im  Marienleben  Dürers  ist  die  Flucht  nach  Ägypten  überhaupt  das 


schönste  Blatt.  Es  gab  wenige  Aufgaben,  die  dem  Darstellungstalent  Dürers  so  ange- 
messen waren  wie  diese  Idylle,  aber  er  hat  sie  nur  einmal  in  seinem  Leben  behandelt. 
Die  Anregung  der  Erfindung  dankte  er  Martin  Schongauer,  der  in  seinem  kleinen  Stich 
schon  die  graphische  Grundformel  des  Bildes  gegeben  hatte.  Ein  paar  tropische  Bäume 
bilden  den  Wald.  Joseph  pflückt  von  einer  Dattelpalme  mit  Hilfe  der  Engel  die  Früchte 
für  das  Kind.  Die  Biegung  des  Stammes  umschreibt  die  Figur  der  Maria  mit  einer 
schützenden  Linie.  Dieses  Motiv  war  eine  der  großen  graphischen  Entdeckungen  Schon- 
gauers,  und  es  wurde  mit  der  erfrischenden  Reinlichkeit  der  Zeichnung  und  mit  der 
malerischen  Feinheit  der  Strichführung  vorgetragen,  die  dem  Bildchen  einen  letzten 
Reflex  von  dem  milden  Glänze  der  mittelalterlichen  Minnepoesie  verlieh.  Dürer  bildete 
in  seiner  »Flucht  nach  Agjrpten«  die  Beschreibung  Schongaüers  in  eine  bewegte  Er- 
zählung um.  Der  Zug  der  Fliehenden  schreitet  an  unseren  Augen  vorbei  durch  den 
Wald.  Die  graphischen  Ausdrucksmittel  haben  sich  an  der  Erfahrung  und  der  Natur- 
anschauung gesättigt.  Der  Künstler  hat  das  Bild  aus  der  Eingebung  der  dichterischen 
Phantasie  übersetzt  in  die  wirklich-unwirkliche  Vergegenwärtigung  des  Ausdrucks: 
wirklich  durch  die  einfache  Wahrheit  der  Natur,  unwirklich  durch  das  von  der  Emp- 
findung getränkte  Licht.  Wie  in  der  »Geburt  Christi«  verklärte  Dürer  die  Alltäglichkeit 
des  Lebens  durch  die  geheimnisvolle  Macht  seines  inneren  Wissens  von  der  Natur. 
Die  Lust  der  volkstümlichen  Phantasie  erfüllte  sich  aber  erst,  wenn  die  Heilige  Familie 
haltmachte,  Maria  abstieg  und  sich  unter  dem  Baume  ausruhte,  Joseph  für  die  Pflege 
sorgte,  der  Esel  weidete  und  die  Putten  wie  eine  Schar  Vögel  herbeigeflogen  kamen. 
Dürer  war  zu  ernst  und  zu  einfach,  um  der  Erzählung  diese  Wendung  zum  humori- 
stischen Genre  zu  geben.  Baidung,  Cranach,  Altdorfer  traten  an  seine  Stelle.  Lukas 
Cranach  fand  in  seinem  Berliner  Bilde  der  »Ruhe  auf  der  Flucht«  (183)  die  Bildform, 
in  der  diese  Episode  des  Marienlebens  der  Nachwelt  im  Gedächtnis  haften  blieb.  Auch 
in  seinen  Holzschnitten  B  3  (1509)  und  B  4  übertraf  er  alle  seine  Zeitgenossen,  denn 
er  besaß  jene  graphische  Eindruckskraft  des  Bildes,  die  die  erzählerische  Bewegung 
aus  der  knitterigen  Unruhe  der  Zeichnung  entwickelt.  Die  Naivität  der  Erfindung  wurde 
glaubhaft  gemacht  durch  die  spielerische  Ursprünglichkeit  der  graphischen  Tech- 
nik. Die  Linie  ist  immer  von  derselben  Naturhaftigkeit  erfüllt,  ob  sie  Menschen  oder 
Bäume  beschreibt.  Maria,  Joseph  und  der  Esel,  durch  einen  Umriß  miteinander  ver- 
bunden, scheinen  wie  das  Wurzelwerk  aus  dem  Baume  hervorzuwachsen,  so  wie  auch 
die  springenden,  singenden,  spielenden,  zwitschernden  Putten  sich  von  den  Pflanzen 
und  Asten  kaum  unterscheiden. 

Die  Bilderfindung  der  deutschen  Kunst  wurde  angeregft  und  lebendig,  wo  es  sich  dar- 
um handelte,  den  Menschen  in  seiner  Verbundenheit  mit  der  Natur  darzustellen,  wo  die 


naturhafte  Zeichnung  sich  zur  menschlichen  Figur  verdichtete  und  umgekehrt  das  In- 
dividuelle sich  auflöste  in  die  Naturempfindung.  So  reihten  sich  an  die  Flucht  nach 
Ägypten  und  die  Ruhe  auf  der  Flucht  zahlreiche  Variationen  des  Themas :  Maria  von 
Tieren  und  Engeln  umgeben  im  Freien  sitzend.  »Maria  im  Rosenhag«  war  die  geläu- 
fige Fassung  dieser  ruhigen  Darstellung  der  Maria.  Vom  Meister  des  Paradiesgärtleins 
in  Frankfurt,  vom  Meister  E.  S.,  von  Stephan  Lochner,  von  Martin  Schongauer  in  dem 
Stiche  »Maria  im  Hofe«  und  in  dem  Bilde  der  Kolmarer  Martinskirche  (35),  von  Burgk- 
mair  (123),  von  Baidung  in  einem  Tonplattendruck  (E  8)  und  dann  vor  allem  von 
Dürer  in  einer  langen  Reihe  von  Bildern,  Stichen,  Holzschnitten  und  Zeichnungen  der 
Maria  mit  den  vielen  Tieren  (177),  der  Maria  auf  der  Rasenbank,  der  Maria  mit  dem 
Affen,  der  Maria  mit  der  Birne  wurde  das  deutsche  Marienbild  als  Ausdruck  eines  an- 
dächtigen Daseins  des  Menschen  in  der  Natur  phantasievoll  abgewandelt.  Dürer  hat 
dieser  Auffassung  in  seiner  »Maria  am  Baume«  von  1513  eine  eigenartig  schwermütige 
Deutung  gegeben.  Die  Mutter  sitzt  im  »Gärtlein«  an  einem  Baum  und  hält  in  stummem 
Schmerz  das  Kind  auf  dem  Arm,  ihr  Haupt  an  das  seine  lehnend.  Im  Gegensatz  zu  dem 
zierlichen  Hag  hat  sich  in  der  Maria  die  anmutige  Jungfräulichkeit  der  älteren  Madon- 
nenfiguren zum  reifen,  fast  heroischen  Ernst  des  Mütterlichen  verdichtet.  Nicht  in  der 
Malerei,  sondern  im  Kupferstich  gab  die  deutsche  Kunst  den  letztgültigen  Begriff  des 
Marienbildes,  wie  es  der  italienischen  Madonna  von  Raffael  und  der  niederländischen 
von  Massys  und  Joos  van  Cleve  als  die  besondere  deutsche  Bilderfindung  gegenüber- 
trat. 

Im  15.  Jahrhundert  findet  das  Marienbild  unter  der  Nachwirkung  der  Mystik  in  der 
»Maria  im  Rosenhag«  von  Stephan  Lochner  seine  poetische  Verklärung.  Schon  in  der 
Komposition  der  von  musizierenden  Engeln  umgebenen,  in  der  Rosenlaube  sitzenden 
Maria  weicht  das  Bild  von  allen  gangbaren  Bildformen  des  15.  Jahrhunderts  ab.  Aber 
seine  Schönheit  wird  allein  durch  die  dekorative  Kostbarkeit  der  Farben  bestimmt,  unter 
denen  das  Blau  in  seiner  unfaßbaren  geistigen  Tiefe  wie  ein  magischer  Edelstein 
hervorleuchtet.  Es  ist  eine  Melodie  in  dem  Bilde,  wie  sie  nur  einem  dichterisch  gestimm- 
ten, reinen  Gemüte  entströmen  kann.  Die  Erfindung  Lochners  ist  auch  darum  bedeu- 
tungsvoll für  die  Geschichte  des  deutschen  Marienbildes,  daß  sie  alle  lyrischen  und  feier- 
lichen Empfindungen  zu  einer  vornehmen,  Form  und  Ausdruck  einzigartig  ver- 
schmelzenden Darstellung  vereinigt. 

Unter  den  Zeitgenossen  Dürers  berührte  sich  Altdorfer  in  seinen  Marienbildern  (126, 
127),  in  der  Geburt  Mariens  (München),  in  den  Stichen  der  Anbetung  der  Hirten, 
der  Maria  mit  dem  segnenden  Kinde  in  der  Landschaft  (B  17)  am  nächsten  mit  Ste- 
phan Lochner,  nur  daß  er  dessen  Idealität  ins  Romantische  und  Phantasievolle  wen- 
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XXI.  Hans  Holbein:  Madonna  des  Bürgermeisteib  Meyer.  Dainistadl. 


dete.  Zu  seinen  schönsten  Eingebungen  gehört  wohl  die  »Maria,  die  dem  heiligen  Jo- 
hannes erscheint«,  ein  kleiner  Kupferstich  von  großem  Bildgehalt.  Maria  thront  in  den 
Wolken,  umfangen  von  der  Gloriole  himmlischen  Lichtes,  gekrönt  mit  einem  Strahlen- 
diadem, ein  Kind  aus  dem  Volke,  zu  göttlicher  Würde  erhöht,  aber  demutsvoll  un- 
schuldig wie  die  Himmelskönigin  von  St.  Wolfgang  (XI).  Johannes  steht  bezaubert 
und  entrückt  vor  dem  Bilde,  das  sich  ihm  offenbart.  Wie  bei  Lochner  ist  die  Kompo- 
sition nach  Geraden  und  Winkeln  geordnet,  zugleich  aber  durch  alle  Mittel  des  Sinn- 
lich-Malerischen und  des  Lichtes  in  das  Zufällige  und  Unwirkliche  aufgelöst,  wie  das 
Romantische  immer  naturhaft  unbewußt  erscheinen  will. 

Auch  als  nach  der  Reformation  der  Marienkult  seine  Volkstümlichkeit  verlor  und  die 
spätgotische  Formphantastik  sich  an  den  italienischen  Anschauungen  beruhigte  und 
abklärte,  behielt  das  Marienbild  in  Deutschland  seinen  überlieferten  Ausdruck  an 
Stimmung  und  Empfindung.  Barthel  Beham  sieht  in  seinem  Stiche  B  8  in  der  Madonna 
eine  würdige  Matrone,  da  er  nach  der  humanistischen  Auffassung  das  Kirchliche 
und  Sakrale  vermenschlichte.  Er  gibt  von  der  Architektur  und  der  Einrichtung  des 
Zimmers  nur  das  Notwendigste  und  läßt  das  ruhige  Gleichmaß  der  Linien  sprechen. 
Aus  der  hellen  Nische  löst  sich  in  strengem  Profil  der  Umriß  der  sitzenden  Figur  ab. 
Das  Marienbild  hat  seine  klassische  Form  gefunden,  ohne  seinen  lyrischen  Ton  zu  ver- 
lieren, denn  in  dem  Lichte,  das  aus  der  abendlichen  Landschaft  in  das  Zimmer  strömt, 
lebt  die  Innerlichkeit  des  Dürerischen  Lichtes  weiter. 

Die  Humanität  des  i6.  Jahrhunderts  wandelte  das  Marienbild  zum  Familienbild.  Als 
Hans  Holbein  im  Auftrage  seines  Gönners,  des  Bürgermeisters  Jakob  Meyer,  eine  Al- 
tartafel der  Maria  mit  den  Stiftern  zu  malen  hatte,  da  entstand  aus  dem  sakralen  Bilde 
unter  seinen  Händen  ein  Porträt  der  Familie  Meyer.  Maria  gesellte  sich  als  ein  ver- 
trautes Glied  zu  dem  Kreise  der  Familie.  Holbein  bleibt  im  Repräsentativen  weit 
hinter  den  Italienern  zurück.  Die  hohe  Schönheit  seines  Marienbildes  beruht  einzig 
auf  der  Wahrheit  des  Lebens  und  auf  dem  harmonischen  Ausgleich  idealer  und 
realer  Vorstellungen  und  Empfindungen.  Bei  aller  Zurückhaltung  im  Ausdruck  und 
bei  aller  überlegten  Regelmäßigkeit  der  Komposition  stimmt  auch  Holbein  mit 
Lochner,  Dürer,  Grünewald  und  Altdorf  er  in  der  Darstellung  der  Maria  insofern  überein, 
daß  er  ein  Bild  deutscher  Menschlichkeit  gezeichnet  und  der  anschaulichen  Form  jene 
Empfindung  mitgeteilt  hat,  die  in  allen  Bildern  als  ein  unfaßbares,  erregendes  Etwas 
mitschwingt. 

Die  »Passion«  und  das  »Marienleben«  umfassen  schon  den  ganzen  Kreis  menschlicher 
Leidenschaften.  Wenn  die  deutsche  Kunst  sich  keineswegs  auf  die  christlichen  Bild- 
aufgaben des  Mittelalters  beschränkte,  so  konnte  sie  in  ihnen  doch  alle  Empfindungen 


von  dem  naturhaften,  selbstvergessenen  Daseinsgefühl  bis  zur  tiefsten  Erschütterung 
der  Seele  und  des  Geistes  zum  Ausdruck  bringen.  Die  weltlich-mythologischen  Stoffe 
der  Renaissance  forderten  eine  mehr  äußerliche,  spielerische  Anteilnahme,  und  so 
fehlte  der  deutschen  Kunst  von  nun  an  die  innere  Nötigung,  neue  Bildformen  hervor- 
zubringen. Die  Krisis  der  deutschen  Kunst  im  i6.  Jahrhundert  war  weniger  eine  Krisis 
der  Form  als  des  Ausdrucks,  indem  die  Kunst  vor  Aufgaben  gestellt  wurde,  die  sie 
aus  ihrem  eigenen  Antrieb  gar  nicht  mehr  lösen  konnte.  Allegorie  und  Mythologie  ver- 
langten einen  generellen,  unpersönlichen  Darstellungsstil,  dem  der  einzelne  Künstler 
sich  fügen  mußte.  Die  Kunst  Hans  Burgkmairs  kann  als  ein  erster,  mißlungener  Ver- 
such angesehen  werden,  für  die  deutsche  Kunst  eine  dekorative  Bildform  zu  gewinnen. 
Auch  Lucas  Cranach  scheiterte  in  seinem  Bemühen  um  die  neue  Bildallegorie  an  dem 
tiefeingewurzelten  Unvermögen,  den  Kompositionen  das  werbende  Dekorum  verleihen 
zu  können.  Die  Nachahmung  der  italienischen  Bilder  führte  nur  in  wenigen  Fällen  zu 
befriedigenden  Lösungen.  Glücklicher  als  Kulmbach  in  seinem  Nürnberger  Altar  in  St. 
Sebald  und  Amberger  in  dem  Marienaltar  des  Augsburger  Domes  waren  H.  S.  Beham 
und  Hans  Holbein  in  ihren  Renaissancebildern.  Schöpferisch  war  die  deutsche  Kunst 
fortan  nur  mehr  in  der  Landschaft. 

Im  neuen  Bild  des  i6.  Jahrhunderts  ist  das  Wesentliche  die  Freiheit  und  Beweglichkeit 
der  figürlichen  Komposition.  Die  Figuren  sind  nicht  mehr  wie  im  gotischen  Bilde  an 
das  lineare  Gesetz  der  Ebene  und  an  die  gotische  Kurve  gebunden,  sondern  sie  besitzen 
ein  statisches  Gleichgewicht  und  bewegen  und  drehen  sich  um  ihre  körperliche  Achse. 
Die  klassische  Komposition  der  italienischen  Renaissance  hat  dieses  Bildideal  am  rein- 
sten verwirklicht.  Im  deutschen  Bild  blieb  der  Einfluß  des  gotischen  Gefühls  noch  lange 
mächtig.  Das  deutsche  Bild  des  i6.  Jahrhunderts  besitzt  bei  aller  organischen  Ordnung 
und  klaren  Übersichtlichkeit  die  Spannung  eines  ungelösten  Ausdrucks,  weil  hinter  aller 
Wirklichkeit  immer  noch  das  Dunkel  des  Unwirklichen  und  Visionären  erscheint. 
Albrecht  Dürer  hat  unter  allen  deutschen  Künstlern  am  leidenschaftlichsten  und  hart- 
näckigsten um  das  neue  Bild  gekämpft  und  sogar  durch  Messungen  und  Konstruk- 
tionen versucht,  die  Freiheit  des  Vernünftigen  zu  erlangen.  Es  blieb  eine  erzwungene 
Freiheit.  Nur  in  den  graphischen  Kompositionen,  die  vom  stärksten  Ausdruck  erfüllt 
waren  (58,  97),  gelang  es  ihm,  das  neue  Bild  annähernd  zu  verwirklichen.  Das  Wissen 
schwächte  die  Unmittelbarkeit  seiner  Erfindung  ab.  In  der  problematischen  Kunst 
Dürers  kann  man  Bild  für  Bild,  Blatt  für  Blatt  den  Vorgang  verfolgen,  wie  die  freie 
Körperhaftigkeit  der  Figur  sich  aus  der  gotischen  Bindung  ablöst.  Mit  der  Verselbstän- 
digung der  Figur  ging  die  Verweltlichung  des  Stoffes  nicht  immer,  aber  sehr  oft  Hand 
in  Hand.  Zu  den  wenigen  profanen  Darstellungen  Dürers  gehören  die  frühen  Stiche 
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der  Hexen,  des  Traumes,  des  Meerwunders  und  des  Herkules,  in  denen  er  italienische 
Vorlagen  verarbeitete,  um  Hand  und  Stilgefühl  zu  schulen. 

Als  eine  entscheidende  Station  auf  dem  Wege  zur  freien  Bildform  (die  aber  in  der  deut- 
schen Kunst  immer  relativ  bleibt)  kann  man  seinen  Stich  von  15 14  »Das  tanzende 
Bauernpaar«  ansehen.  Es  ist  dem  Thema  nach  ein  Genrebild  aus  dem  Volksleben.  Aber 
schon  darin  unterscheidet  es  sich  von  allen  niederländischen  Genrebildern,  daß  eine 
einzelne  Gruppe  aus  dem  Zusammenhang  des  tanzenden  Volkes  herausgenommen 
wird  und  daß  sich  darin  die  Gesamtheit  des  Tanzes  in  Ausdruck,  Bewegung,  Tempera- 
ment symbolhaft  verkörpert.  Das  Bauernpaar  tritt  einerseits  plastisch-körperhaft  und 
vollrund  aus  dem  Bilde  heraus,  andererseits  ist  es  zu  einer  drastischen  graphischen 
Formel  zusammengefaßt,  die  sich  ausdrucksvoll  in  der  Fläche  abzeichnet.  Das  gotische 
Lineargefühl  verbindet  sich  mit  der  Erkenntnis  der  Perspektive  und  der  Anschauung 
des  Körperlichen  zu  einer  reibungslosen  Einheit.  Wo  immer  aber  diese  Einheit  künst- 
lerische Tatsache  wurde,  da  entstand  in  der  deutschen  Kunst  ein  gutes  Bild,  von  Dürer 
und  Holbein  bis  zu  den  Nazarenern  und  bis  zu  Feuerbach  und  Marees.  Umgekehrt  mußte 
das  Bild  leer  und  flach  bleiben,  wo  eine  italienische,  niederländische  oder  französi- 
sche Bildform  übernommen  wurde,  ohne  daß  sie  sich  mit  den  Grundelementen  aller 
deutschen  Kunst,  dem  Ausdruck,  der  Spannung  und  dem  Licht,  erfüllte.  Das  Bauern- 
paar ist  ein  aus  der  Fläche  geborenes  Ornament,  ein  linearer  Ausdruck  für  den  unge- 
bärdigen Taumel  des  schwerfälligen  Tanzes,  in  dessen  täppischer  Bewegung  eine  be- 
drohliche Wildheit  lauert.  Hans  Sebald  Beham  behandelte  den  Bauerntanz  in  einer 
Folge  kleiner  Stiche  und  in  dem  Einzelstich  von  1522  (PI  196)  freier  und  beweglicher, 
aber  auch  nachlässiger  als  Dürer.  In  triebhaftem  Rhythmus  schreitet  das  Paar  nach 
rechts,  unsicher  im  Takt  und  wie  berauscht  von  der  Lust  des  Momentes.  Diese  Genre- 
szenen Dürers  und  Sebald  Behams  stehen  an  Wahrheit  der  Beobachtung  und  an  Aus- 
druck des  Lebensgefühles  den  Bildern  Brueghels  nicht  nach,  wohl  aber  an  künstleri- 
scher Abrundung  der  Bildform.  Die  deutsche  Kunst  heroisiert  im  Genrebild  den  Einzel- 
fall, die  niederländische  stellt  die  Gesamtheit  des  Lebens  in  vielen  Einzelheiten  dar.  Es 
fehlt  der  deutschen  Kunst  am  Abstand  der  Beobachtung,  der  dazu  nötig  ist,  die  Man- 
nigfaltigkeit des  menschlichen  Treibens  als  einheitliches  Bild  zu  sehen.  Der  deutsche 
Künstler  geht  von  einzelnen  Menschen  aus,  der  niederländische  aber  von  der  Gesell- 
schaft. 

Hans  Holbein  war  der  einzige  deutsche  Künstler,  der  die  Bildform  der  Renaissance 
vollkommen  beherrschte.  Wie  er  in  seiner  Natur  mittelalterliches  und  modernes  Emp- 
finden vereinigte  und  in  seiner  Kunst  gerade  die  Mitte  hielt  zwischen  der  Vergangen- 
heit der  gotischen  Bildwerke  von  Naumburg  und  der  Zukunft  der  Barockmalereien,  so 


setzte  er  in  seinem  Bilde  Spannung  und  Freiheit  in  ein  harmonisches  Gleichgewichts- 
verhältnis. Seine  Fresken  sind  verloren,  doch  geben  uns  seine  Entwürfe  dazu  wie  der 
»Rehabeam«,  einen  Begriff  seiner  offenen  und  zugleich  dramatisch  gesammelten 
Bildform.  Die  Holzschnitte  zum  Totentanz  (55,  105-107)  und  zum  Alten  Testament 
(108,  109)  sind  mit  ihrer  epischen  Klarheit  die  reinsten  Erfüllungen  der  Bildträume 
Dürers.  In  ihnen  hat  sich  der  subjektive  Ausdruck,  soweit  das  in  der  deutschen  Kunst 
möglich  war,  endlich  vollständig  in  objektive  Form  umgewandelt.  In  diesen  Holzschnit- 
ten bewegen  sich  die  Figuren  mit  der  freien  und  gebärdesicheren  Selbstverständlichkeit 
der  Schauspieler  und  lassen  die  Handlung  in  leichtfaßlichen  Bildern  hervortreten.  Man 
weiß  immer,  was  die  Szenen  bedeuten,  und  es  findet  sich  kaum  irgendeine  Unklarheit, 
obwohl  die  Zeichnung  sich  auf  das  Notwendigste  und  Unerläßlichste  beschränkt.  Aber 
auch  die  Holbeinsche  Bildformel  ist  graphisch  bedingt  und  aus  dem  Ornament  ent- 
wickelt, auch  seine  Linie  ist  nur  die  Fortsetzung  der  gotischen  und  nie  ohne  die  Span- 
nung der  altdeutschen  Kurve.  Holbein  hat  die  Einseitigkeit  des  Ausdrucks  gebrochen, 
um  die  Komposition  aus  dem  Wechsel  der  Gegensätze  aufzubauen.  Das  Bild  Dürers  ist 
ein  einziges  Wort  mit  einem  Ausrufezeichen,  das  Bild  Holbeins  jedoch  ist  ein  kunst- 
voller Hexameter.  Aber  dieser  Hexameter  konnte  sich  von  der  inneren  Erregung  des 
sprachlichen  Ausdrucks  nicht  freimachen. 

Die  Reliefkomposition  des  »Boas  und  der  Ruth«  ist  ein  Schulbeispiel  für  eine  deutsche 
Bildkomposition.  Vor  einem  dunklen  Grunde  bewegen  sich  die  vier  hellen  Figuren.  Die 
Frage  des  Boas  an  die  Knechte  ist  eins  mit  ihrer  Antwort :  Es  ist  die  Ruth.  Die  Bewegung 
der  Gesten  und  der  Linien  verläuft  von  links  nach  rechts  und  brandet  wieder  nach  links 
zurück.  Jede  der  Figuren  ist  eine  individuelle  Gestalt  und  unterscheidet  sich  mimisch  und 
rhythmisch  von  der  anderen,  und  doch  gehören  alle  vier  zusammen,  da  sie  sich  als  ein 
Ornament  durch  das  Bild  bewegen.  In  vier  Sätzen  ist  die  Novelle  erzählt,  und  diese  Sätze 
greifen  ineinander  und  verschlingen  sich  zu  einer  einzigen  Formel.  Die  Bildsprache 
macht  nicht  anders  als  die  Wortsprache  ihre  geschichtliche  Entwicklung  durch ;  wie 
aber  die  Latinität  des  Humanismus  nicht  ohne  Rückwirkung  auf  die  damalige  deutsche 
Sprachübung  bleiben  konnte,  so  förderte  sie  auch  die  Entstehung  des  neuen  deutschen 
Bildes.  Die  Einwirkung  des  Lateins  auf  die  deutsche  Ausdrucksform  trat  sogar  in  den 
bildenden  Künsten  früher  und  stärker  hervor  als  in  der  Sprache,  denn  das  Bild  erreichte 
bei  Hans  Holbein  schon  die  Reife  und  die  wohltuende  Ruhe,  die  die  Sprache  erst  in  der 
Klassik  des  18.  Jahrhunderts  erlangen  sollte. 

Die  Nürnberger  Kleinmeister,  Hans  Sebald  Beham,  Barthel  Beham,  Georg  Pencz, 
waren  die  eigentlichen  Prosaisten  der  neuen  Bildersprache.  Die  rationalistische  Kompo- 
sition, die  Hans  Burgkmair  anstrebte,  die  Hans  Holbein  nur  erst  in  einer  epigrammati- 
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sehen,  kleistischen  Form  besaß,  übernahmen  sie  als  ein  Erbe  Dürers  und  brachten  sie 
in  freien  Fluß.  Gerade  weil  sie  sich  an  kleine  und  kleinste  Maße  hielten,  vermochten  sie 
ihren  Bildern  die  antikische  Rundung  des  Vortrags  zu  geben.  In  dem  Blatte  von 
Georg  Pencz  (B  17)  »Der  Engel  erlöst  Tobias  vom  Fisch«  ist  die  gotische  Spannung  der 
Linie  überwunden.  Die  Figuren  des  Engels  und  des  Tobias  bewegen  sich  frei  auf  der 
Bühne,  ihre  Umrisse  fließen  zu  einem  melodischen  Akkord  zusammen,  und  die  Land- 
schaft folgt  der  Handlung  in  der  Führung  der  Konturen  und  im  Wechsel  des  Helldun- 
kels mit  jener  fügsamen  Unterordnung,  die  das  neuere  Historienbild  erforderte.  Das 
deutsche  Bild  paßt  sich  dem  italienischen  in  einem  Maße  an,  daß  der  nächste  Schritt 
zur  leeren  Nachahmung  führen  mußte.  Das  Bild  des  Georg  Pencz  ist  nicht  mehr  der 
Ausdruck  seines  persönlichen  Wesens,  sondern  der  generelle  Ausdruck  einer  Zeit- 
strömung. 

Wo  die  deutsche  Kunst  sich  mit  der  italienischen  berührte  und  ihre  subjektive  Emp- 
findung mit  der  erlernten  Bildform  verband,  entstand  immer  dasselbe  künstlerische 
Resultat :  die  herbe  Zeichnung  glättete  sich  zum  Wohllaut  der  Kurven,  die  Spannung 
löste  sich  auf  und  wich  einem  milden,  elegischen  Gleichmaß  der  Bewegung  und  der 
Stimmung.  Darin  unterscheidet  sich  das  klassizistische  Bild  des  16.  Jahrhunderts  kaum 
von  dem  des  18.  und  des  19.  Jahrhunderts,  und  die  antikischen  Kompositionen  der 
Kleinmeister  sind  im  Ausdruck  der  linearen  Schwingung  und  des  gesättigten  Lichtes 
mit  den  Zeichnungen  der  Carstens,  Genelli,  Feuerbach  und  Führich  nahe  verwandt. 
Die  deutsche  Kunst  ist  der  heroischen  Epik  und  damit  der  großen  Bildhistorie  nicht 
gewachsen.  Das  Epische  zerfällt  in  einzelne  Oden  und  lyrische  Szenen,  die  nur  im 
mittleren  und  kleinen  Format  vollendet  zur  Geltung  kommen  können.  Die  deutsche 
Kunst  besaß  in  der  naturhaften  Ruhe  der  Anschauung  die  Voraussetzung  für  das  »klas- 
sische Bild«,  für  das  sie  zu  allen  Zeiten  eine  starke  Neigung  zeigte.  Dem  künstlerischen 
Prinzip  des  »klassischen  Bildes«  stand  sie  jedoch  innerlich  verständnislos  gegenüber, 
und  alle  Versuche  zu  seiner  Verwirklichung  konnten  nur  zu  Kompromissen  führen. 
In  aller  deutschen  Prosa  wird  die  Sachlichkeit  der  Form  von  einer  dichterisch-subjek- 
tiven Schwingung  erfüllt  und  bewegt,  in  der  Prosa  der  Sprache  nicht  anders  als  in  der 
des  Bildes. 

Wie  die  deutsche  Kunst  den  Menschen  und  nicht  die  Geschichte,  das  Lebendige  und 
nicht  das  Leben,  das  Individuelle  und  nicht  die  Gesellschaft  darstellt,  so  konnte  sie  auch 
nicht  in  der  Berichterstattung  und  Beschreibung,  nicht  in  der  Repräsentation  und  im 
Sittenbild,  sondern  allein  in  der  dichterischen  Erzählung  und  in  der  Legende  ihre  höch- 
ste Bildaufgabe  finden.  Holbein  blieb  innerhalb  der  deutschen  Kunst  eine  Ausnahme: 
er  war  der  Einzige,  der  in  den  europäischen  Chorus  einstimmen  konnte  und  der  die 
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Größe  und  Gewißheit  des  Könnens  besaß,  einen  Weg  bis  zu  seinem  Ende  zu  verfolgen,  der 
den  meisten  deutschen  Talenten  zum  Verderben  wurde.  Das  deutsche  Bild,  wie  es  sich 
als  eine  Besonderheit  durch  alle  Jahrhunderte  erhielt,  war  nicht  den  Klassizisten  und 
Rationalisten,  sondern  den  phantastischen  Romantikern  Grünewald  und  Altdorfer  zu 
verdanken.  Zu  ihnen  müssen  wir  noch  einmal  zurückkehren. 

Albrecht  Altdorfer  hat  in  der  Legende  des  Heiligen  Florian  (bisher  Quirin  genannt)  für  die 
deutsche  Auffassung  der  Historie  die  charakteristische  epische  Bildform  gegeben,  die 
man  als  einen  eigenartigen  deutschen  Beitrag  zum  abendländischen  Bilderkreis  betrach- 
ten darf.  Die  niederländische  Kunst  hat  vor  Rembrandt  kaum  etwas  Vergleichbares  an 
ausdrucksvoller  und  malerischer  Erzählung  hervorgebracht.  Die  Bilder  stellen  eine 
Verbindung  dar  der  Miniaturmalerei  der  Regensburgerschule  und  der  dekorativen  Al- 
tarmalerei der  Österreicher,  und  wie  in  der  deutschen  Kunst  aus  ähnlichen  Synthesen 
zweier  Landschaften  und  Kulturkreise  die  glücklichsten  Schöpfungen  hervorgingen 
(Meister  Franke,  Stephan  Lochner,  Konrad  Witz),  so  haben  sich  in  der  Legende  Alt- 
dorfers  die  Anlagen  der  Donaustämme  vereinigt  zu  einer  empfindungsvollen,  einge- 
henden, das  Kleine  achtenden  und  zugleich  groß  geordneten,  bedeutungsvollen  Schil- 
derung der  Vorgänge.  Malerei  und  Graphik  durchdringen  sich,  die  gotische  Linie  wird 
melodisch,  dekorativ,  das  aus  der  Phantasie  aufsteigende  »Holzschnittbild«  veredelt 
sich  zum  malerischen  Bilde,  die  Handlung  tritt  mit  klassischer  Deutlichkeit  hervor  und 
bleibt  doch  in  einer  ahnenden,  romantischen,  dunklen  Farbigkeit  und  Stimmung  ge- 
borgen. 

Die  beiden  Szenen,  wie  der  Heilige  von  der  hohen  Brücke  in  den  Fluß  geworfen  wird 
und  wie  sein  Leichnam  von  den  Freunden  bei  der  untergehenden  Sonne  geborgen  wird, 
bilden  den  dramatischen  Höhepunkt  und  den  Ausgang  der  Erzählung.  Auf  der  ersten 
Tafel  -  sie  befindet  sich  in  Siena  -  wird  die  Handlung  dem  Beschauer  durch  die  hohe 
Brücke  nahegerückt.  Der  Heilige,  von  der  Menge  bedroht,  wird  zum  letzten  Male  vor 
die  Wahl  des  Widerrufes  oder  des  Todes  gestellt,  ehe  er  in  die  Tiefe  gestürzt  wird.  Der 
Schauder  vor  dem  Wasser  wird  durch  die  Enge  auf  der  Brücke  und  der  Weite  unter  der 
Brücke  suggestiv  verbildlicht.  Der  Vorgang  spielt  sich  ohne  Lärm  und  ohne  äußere  Be- 
wegung in  epischer  Ruhe  ab,  und  allein  im  Gegensatze  des  hilflosen  Heiligen  und  der 
geschlossenen  Gruppe  seiner  Verfolger  kommt  die  Spannung  der  Handlung  zum  Aus- 
druck. Es  ist  eine  Art  der  Erzählung,  bei  der  die  Handlung  sich  unsichtbar  psycholo- 
gisch vollzieht  und  bei  der  das  dramatische  Moment  aus  der  Gesamtkomposition  und 
aus  der  farbigen  Empfindung  abgeleitet  wird.  Das  gilt  noch  mehr  von  dem  landschaft- 
lichen Schlußbild,  wo  die  Bergung  der  Leiche  schlicht  beschrieben  wird  und  alle  Trauer 
um  den  Toten  in  den  farbigen  Ton  und  die  gelöste  Bewegung  des  Bildes  aufgenommen 
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ist.  Noch  einmal  klingt  die  Innerlichkeit  des  Meisters  Franke,  des  Tucheraltares, 
der  »Vision  des  Heiligen  Bernhard«  (146),  der  »Maria  am  Baum«  von  Dürer  (166)  in 
der  Legende  Altdorfers  an,  und  der  letzte  Pinselstrich  ist  erfüllt  von  Empfindung  und 
seelischem  Miterleben,  wobei  aber  das  Lyrische  in  eine  große  bildliche  Form  gebracht 
wurde.  Der  von  künstlerischen  Gewissensfragen  unbehelligte  Donaumeister  hat  aus 
der  Phantasie  und  aus  der  poetischen  Intuition  einen  für  die  ganze  deutsche  Kunst 
verbindlichen  Bildausdruck  gefunden,  in  dem  sich  das  Subjektive  und  das  Objektive, 
die  persönliche  Schwingung  und  die  dekorative  Deutlichkeit  der  Komposition  versöhn- 
ten und  durchdrangen.  Nicht  Haltung  und  Anordnung  sind  das  Wesentliche  im  deut- 
schen Bilde,  sondern  Farbe  und  Licht,  der  Schein  aus  einer  anderen  Welt,  der  das  Bild 
verklärt.  Unfertig  und  unvollkommen  in  der  künstlerischen  Form,  ist  es  trotzdem  durch 
den  Ausdruck  von  überzeugender  und  großer  Wirkung,  und  auf  diesem  Trotzdem  be- 
ruht alles  Problematische  und  Geheimnisvoll-Anziehende  des  deutschen  Bildes. 
Dürer  setzte  Willen  und  Intelligenz  daran,  dem  Bilde  eine  rationale,  künstlerische  Be- 
gründung zu  geben.  Holbein  besaß  die  klassisch  ausgeglichene  Form  aus  der  Sachlich- 
keit seines  Denkens  und  aus  der  organischen  Struktur  seiner  Anschauung.  Aber  allein 
Matthias  Grünewald  bewahrte  dem  deutschen  Bilde  auch  in  der  neuen  Zeit  und  bei  den 
unpathetischen  Aufgaben  die  fragmentarische,  andeutende,  ausdruckserschöpfende  Ir- 
rationalität. Sein  spätes  Werk  der  Disputation  der  Heiligen  Erasmus  und  Mauritius 
ist  trotz  der  kirchlichen  Einkleidung  der  Handlung  ein  Porträt  des  Lebens,  eine  italie- 
nische Santa  Conversazione  in  deutscher  Sprache.  Es  ist  immer  ein  großer  Moment, 
wie  sich  in  der  alten  Pinakothek  in  München  Albrecht  Dürer  und  Matthias  Grünewald 
in  ihren  letzten  Werken  gegenübertreten  und  wie  ihre  Bilder  die  beiden  gegensätz- 
lichen Strömungen  der  deutschen  Kunst  zum  Ausdruck  bringen.  Die  Apostel  Dürers 
geben  die  klassische  Formel  für  das  »Bild«  des  16.  Jahrhunderts,  aber  auch  die  Erstar- 
rung der  schöpferischen  Bilderfindung,  deren  Meister  Dürer  bisher  gewesen  war.  Das 
deutsche  »Bild«  lebte  von  nun  an  in  der  Malerei  weiter,  wenn  auch  nicht  mehr  auf  ober- 
deutschem, sondern  auf  holländischem  Boden.  Die  Gestalten  des  Erasmus  und  des 
Mauritius  erscheinen  im  Dunkel  des  Grundes  wie  Schnitzfiguren  im  Altarschrein  und 
treten  in  herrlichen,  naturhaft-wirklichen  Farben  aus  dem  Räume  hervor.  Es  sind  Er- 
scheinungen, keine  statischen  Körper,  die  ihr  Schwergewicht  in  sich  tragen,  und  als 
Erscheinungen  werden  sie  in  das  allgemeine  Schweben  und  Schwingen  der  Töne  und 
der  Linien  hineingezogen,  das  die  ganze  Fläche  erfüllt.  Dieses  Bild  ist  eine  letzte  Ver- 
bindung und  Durchdringung  aller  formbildenden  Kräfte  des  Graphischen,  des  Plasti- 
schen und  des  Malerischen.  Grünewald  malt  die  Menschen,  wie  er  eine  Landschaft 
malt.  Wie  alle  deutsche  Form  aus  der  Natur  entsteht,  wächst  und  vergeht,  so  ist  dieses 
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Bild  Natur  als  unveränderliches  Sein,  als  Leben  der  Farben  und  der  Schatten  des  Rau- 
mes. Wir  schließen  den  Kreis  unserer  Erkenntnisse  von  der  deutschen  Kunst,  indem 
wir  noch  einmal  darauf  hinweisen,  daß  die  deutsche  Kunst  in  ihren  Formen  dem  ge- 
heimnisvollen Wirken  der  Natur  nacheifert.  Im  Raum  der  Hallenkirchen,  in  den  Bild- 
werken von  Naumburg,  in  der  Zeichnung  Holbeins,  in  der  Malerei  Grünewalds  wird 
das  Sein  der  Natur  wie  im  Rasenstück  Dürers  um  seiner  selbst  willen  dargestellt.  Der 
deutsche  Bilderkreis  mündete  in  die  Landschaft  ein  und  fand  darin  die  künstlerische 
Aufgabe,  die  zur  Vereinigung  von  Naturwahrheit  und  seelischem  Ausdruck  führen 
mußte. 
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XXII.  Matthias  Grünewald:  Erasmus  und  Mauritius.  München. 


NATUR  UND  KUNST 

Alles  was  der  deutsche  Geist  schafft,  denkt  und  formt,  erwächst  aus  der  Stille  des 
pflanzenhaften  Lebens  oder  gleicht  der  Bewegung  des  Wassers  und  des  Windes. 
Das  sinnliche  Auge  vertieft  sich  in  die  Nahbeobachtung  der  Natur,  während  das  innere 
Auge  die  mythenhaften  Bilder  der  bewegten  Natur,  der  rauschenden  Wälder  und  des 
Meeres  bewahrt.  Wenn  in  den  Passionen  Dürers  und  Grünewalds  die  Linien  sich  bie- 
gen, die  Formen  zerbrechen,  die  Bildflächen  aus  der  Tiefe  aufgewühlt  werden,  dann 
ist  es,  als  ob  die  Kunst  zum  Naturereignis  würde.  Die  Bilder  sind  darum  so  großartig  in 
der  Wirkung,  weil  sie  die  Dynamik  der  Natur  in  sich  aufgenommen  haben,  ohne  sie  in 
künstlerische  Form  zu  verwandeln,  weil  sie  noch  zu  viel  Natur  und  zu  wenig  Kunst 
sind. 

Es  gibt  kaum  ein  Gedicht,  ein  Lied,  ein  Bild  in  der  deutschen  Kunst,  in  dem  nicht  die 
Landschaft  ihren  Reflex  fände  und  das  Grün  der  Erde  oder  das  Licht  des  Himmels  sich 
spiegelten.  Nur  dann  wird  eine  Bildschnitzerei,  ein  Holzschnitt,  eine  Malerei  oder  ein 
Bauwerk  ein  lebendiges  Stück  der  deutschen  Geschichte  werden,  wenn  eine  Naturemp- 
findung darin  Form  angenommen  hat.  Natur  ist  mehr  als  Landschaft,  sie  ist  ein  Prin- 
zip des  Lebens  und  des  Zusammenhanges  des  Menschen  mit  dem  Unendlichen. 
Auch  das  deutsche  Denken  wurde  zu  einem  Ausdruck  des  Naturgefühls.  Seit  dem 
i6.  Jahrhundert  kehrt  in  den  deutschen  Lehrsystemen  der  Gedanke  der  Einheit  des 
metaphysischen  und  naturhaften  Elementes  des  Daseins  immer  wieder.  Die  roman- 
tische Philosophie  ist  mystische  Naturerkenntnis,  wie  auch  die  romantische  Landschafts- 
malerei Anschauung  und  Ahnung  der  Natur  seltsam  mischt  und  ein  dichterisches  Natur- 
erlebnis in  der  Form  biedermeierlicher  Naturbeschreibung  zum  Ausdruck  bringt.  Nur 
in  der  Natur  kann  der  Mensch  geschichtslos  und  namenlos  in  pf lanzenhafter  Vereinze- 
lung leben,  und  weil  die  Kunst  und  die  geistige  Bildung  sich  von  einer  fast  primi- 
tiven Naturverbundenheit  nie  ganz  ablösen  konnten,  vermochten  sie  nicht  die  Ord- 
nung der  Menschen  in  der  Gesellschaft  bildlich  darzustellen. 

Der  Wille  zum  Ausdruck,  der  Drang  nach  sinnlicher  Verwirklichung  der  Form  ist  mehr 
ein  Naturtrieb  als  ein  Kulturtrieb.  Das  Naturgefühl  wirkt  sich  im  Kunstwerk  weniger 
in  der  Nachahmung  der  Wirklichkeit  als  in  der  Sinnfälligkeit  der  Linien,  Farben  und 
des  Lichtes  aus.  In  der  Bildschnitzerei  hat  sich  die  sinnliche  Naturkraft  umgesetzt  in 
die  schneidenden  Linien  und  Bogen  der  Säume  und  Falten,  in  den  blendenden  Glanz 
des  Goldes  und  der  Farben  und  in  das  Spiel  der  tanzenden  Lichter,  die  aus  dem  Halb- 
dunkel des  Schreins  aufblitzen.  Die  spätgotische  Ornamentik  überwucherte  den  Schrein 
mit  rankenden,  wachsenden  und  sich  weiterschlingenden  Formen.  Auch  die  Orna- 


mente  der  Renaissancefassaden  und  der  Barockkirchen  wachsen  wie  Moose  und  Ge- 
strüpp aus  allen  Ritzen  des  Baukörpers  hervor  und  verbreiten  sich  über  die  Mauern, 
daß  die  Häuser  oft  verfallenen  Ruinen  gleichen.  Die  Malereien  Altdorfers  ahmen  die 
stofflich-farbigen  Gebilde  der  Natur,  Blumen  oder  Laubmassen,  so  täuschend  nach, 
als  ob  das  Malen  selbst  ein  Naturvorgang  wäre. 

Im  Holzschnitt  und  im  Kupferstich  äußerte  sich  das  naturhafte  Wirken  des  künstleri- 
schen Geistes  in  den  flackernden  Lichtern  der  graphischen  Linien  und  im  metallischen 
Glanz  der  Technik,  darin,  daß  ein  unwirkliches  Phantasiebild  durch  ein  Ausdrucks- 
mittel, das  zur  Nachahmung  der  Natur  wenig  geeignet  scheint,  einen  Natureindruck 
verblüffend  vergegenwärtigt.  Auch  die  Visionen  der  Apokalypse  werden  dadurch 
glaubhaft,  daß  die  Vorgänge  naturhaft  zur  Wirkung  gebracht  sind:  daß  die  Wolken 
dampfen,  die  Sterne  wie  Hagel  niederprasseln,  die  Reiter  wie  ein  Sturm  durch  das  Bild 
fegen.  Wenn  die  deutschen  Holzschnitte  unfertige  Bruchstücke  der  inneren  Bilder  in 
abstrakten  Linien  verdeutlichen,  so  ergänzen  sich  die  gezeichneten  Bilder  durch  die 
Naturkraft  der  Darstellungsmittel  von  selbst. 

Die  Baukunst,  die  die  Natur  nicht  nachahmen  kann,  ist  der  Natur  am  nächsten  ver- 
wandt. Das  Dorf  wächst  wie  der  Wald  aus  der  Landschaft  heraus  und  entwickelt  sich 
allmählich  zur  Stadt,  die  ein  naturhaftes  Gewebe  von  Häusern,  Kirchen,  Brunnen  und 
Toren  darstellt.  Wie  der  Malerei  der  große  historische  Stil,  so  fehlt  der  Baukunst  die 
Monumentalität,  weil  die  Natur  kein  Pathos  kennt.  Die  Natur  teilt  allen  Geschöpfen  die 
gleichmäßige  Bewegung  ihres  ewigen  Pulsierens  mit  und  hüllt  auch  die  Architekturen 
und  die  Städte  in  die  Einheit  ihrer  Farben  und  ihres  Lichtes  ein.  Selbst  die  griechischen 
Tempel,  die  auf  waldigen  Höhen  erbaut  wurden,  wurden  von  der  Macht  der  Natur 
in  ihrem  künstlerischen  Eigengesetz  überwunden,  ihre  Säulen  schlugen  im  Boden 
Wurzel  und  wurden  von  den  Säften  der  Erde  genährt,  bis  die  fremde  Erscheinung 
von  der  Landschaft  in  ein  heimatliches  Bild  umgewandelt  war.  Die  deutsche  Kunst 
ist  wie  eine  unbekannte,  einsame  Landschaft.  Weil  sie  aus  dem  Bann  des  Naturge- 
schehens nie  heraustrat,  blieb  sie  in  ihren  Bildern  an  das  Naive,  das  Heitere  und  das 
Heilige  gebunden. 

Da  die  Betrachtung  der  Natur  entweder  von  der  sachlichen  Beobachtung  des  Wirk- 
lichen oder  von  der  Empfindlichkeit  des  Auges  für  Farben  und  Licht  oder  von  einer 
kosmischen  Idee  ausgeht,  kann  die  Kunst  in  der  Landschaftsmalerei  drei  verschiedene 
Aufgaben  erfüllen.  Einmal  kann  sie  die  Natur  beschreiben  und  Einzelbeobachtungen 
von  Bäumen,  Pflanzen,  Tieren  zu  einem  Bilde  vereinigen,  das  einen  Naturausschnitt 
getreu  wiedergibt.  Aus  der  Nachahmung  der  Dinge,  »wie  sie  sind«,  entwickelt  sich  dann 
die  feinere  Beobachtung,  wie  die  Dinge  unter  der  malerischen  Einwirkung  des  Lichtes 
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und  der  Schatten  »erscheinen«.  Das  Landschaftsbild  stellt  nicht  die  Natur,  sondern  die 
Atmosphäre  dar,  die  die  Natur  in  einen  farbigen  Schein  hüllt. 

Eine  große  abendländische  Landschaftsmalerei  entstand  aber  erst  dann,  als  die  Natur 
aus  einer  allgemeinen  Idee  der  Ruhe,  der  Bewegung  und  des  unendlichen  Raumes  auf- 
gefaßt und  das  Landschaftsbild  aus  der  Phantasie  entworfen  wurde,  wie  es  im  17.  Jahr- 
hundert durch  Rubens,  Rembrandt,  Ruisdael,  Claude  Lorrain  und  Poussin  geschah. 
Das  Rasenstück  Dürers  ist  das  Musterbeispiel  der  nachahmenden  Naturbeschreibung 
in  der  Kunst.  Dürer  zeichnet  die  Pflanzen  weniger  aus  Freude  an  der  Form,  als  um 
dem  angeborenen  Naturgefühl  Ausdruck  zu  geben.  Er  trennt  sich  nicht  von  den  Din- 
gen, um  sie  malerisch  auf  sich  wirken  zu  lassen,  sondern  verbindet  sich  mit  ihnen,  um 
sie  von  innen  heraus  erkenntnismäßig  darzustellen.  Sein  Auge  dringt  tief  in  das  Ge- 
heimnis der  seienden  und  werdenden  Naturformen  ein  und  erschafft  sie  mit  dem  Pin- 
sel noch  einmal,  wie  sie  gewachsen  sind.  Er  gelangt  auf  einem  Umweg  zu  einer  inten- 
siveren Naturdarstellung  als  die  Italiener  und  Niederländer  auf  dem  direkten  Weg  der 
malerischen  Anschauung.  Die  deutsche  Landschaftsmalerei  gibt  überall  durch  abstrak- 
tere Mittel  einen  kräftigeren  Naturausdruck,  als  ihn  die  sinnfällige  Naturnachahmung 
geben  könnte. 

Die  Versinnlichung  aller  Beziehungen  der  Farben  zum  Licht  und  zum  Atmosphäri- 
schen erreichte  die  deutsche  Kunst  nicht  in  der  Malerei,  sondern  in  der  Graphik.  Kup- 
ferstich und  Holzschnitt  denken  sozusagen  das,  was  die  Malerei  sieht.  In  ihrem  mittel- 
baren Denken  aber  waren  sie  schöpferischer  als  die  Malerei ;  denn  zu  einer  Zeit,  wo  die 
Malerei  erst  die  einfachen  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten  wiedergeben  konnte, 
brachten  sie  schon  alle  Wirkungen  des  Lichtes,  das  Zucken  und  Blitzen  der  Sonnen- 
strahlen in  der  Luft  und  das  Flimmern  der  Atmosphäre,  zum  Ausdruck.  Erscheinun- 
gen, die  die  Malerei  erst  im  19.  Jahrhundert  aufzufassen  vermochte,  finden  sich  in  den 
deutschen  Holzschnitten  der  Cranach,  Altdorfer  und  Wolf  Huber  schon  überraschend 
naturecht  festgehalten. 

Als  neue  Bildgattung  entstand  die  Landschaftsmalerei  im  16.  Jahrhundert.  Die  ersten 
Landschaften  waren  Ideal-  und  Phantasielandschaften,  denn  das  »Bild«  konnte  nur 
aus  der  dekorativen  Ordnung  der  Natureindrücke  und  aus  der  Einwirkung  einer 
künstlerischen  Idee  auf  die  Nachahmung  entstehen.  Eines  der  frühesten  Landschafts- 
bilder ohne  alle  Staffage  und  Historie  hat  man  der  deutschen  Kunst  zu  verdanken. 
Dann  aber  mußte  sie  die  Führung  an  die  Niederländer  abtreten,  die  das  Imitative  des 
Einzelnen  und  die  Anschauung  des  Ganzen  organisch  zu  verbinden  und  in  einem  rich- 
tig abgegrenzten  Bildausschnitt  darzustellen  wußten.  In  den  Werken  der  Patinier, 
Brueghel,  Valkenborgh  und  Coninxloo  entwickelte  sich  die  Landschaftsmalerei  lang- 


sam  zu  ihrem  neuzeitlichen  Bildtypus,  dem  das  17.  Jahrhundert  die  reife  Vollendung 
gab.  Die  Landschaftsmalerei  wurde  eine  der  bedeutsamsten  Offenbarungen  des  euro- 
päischen Geistes. 

Obwohl  nun  alle  deutsche  Kunst  aus  dem  Atem  der  Natur  erwuchs  und  im  Schatten 
des  Unbewußten  erstand,  so  nahm  sie  an  der  Ausbildung  der  barocken  Landschafts- 
malerei keinen  Anteil.  Das  deutsche  Temperament  war  zu  gewaltsam,  die  deutsche 
Phantasie  zu  romantisch,  die  deutsche  Formerfindung  zu  wuchernd,  als  daß  die  Land- 
schaft als  reines,  geistiges  Bild  in  der  deutschen  Kunst  zur  Entfaltung  kommen  konnte. 
Die  deutsche  Landschaft  war  weniger  eine  künstlerische  Form  als  eine  Schöpfung  des 
dichterischen  Naturgefühls  und  ein  formzerstörender  Ausdruck.  Aus  Naturgefühl 
konnte  die  Kunst  alle  Erscheinungen  des  Wachstums,  des  Werdens,  der  Farben  und 
des  Lichts  unmittelbar  suggestiv  veranschaulichen.  Im  deutschen  Landschaftsbild  ist 
ein  Naturerleben,  das  die  Grenzen  des  Sichtbaren  weit  überschreitet,  zu  einem  überzeu- 
genden Sinnbild  verdichtet  worden.  In  den  Malereien  und  Zeichnungen  von  Dürer, 
Grünewald,  Cranach  und  Burgkmair  ist  weniger  die  Natur  selbst,  als  ihre  Wirkung  auf 
die  Sinne  und  Empfindungen  der  Menschen  dargestellt,  so  daß  man  trotz  aller  manie- 
rierter und  verbildeter  Formen  die  Gegenwart  des  Naturunendlichen  spürt  und  mit- 
fühlt. Im  19.  Jahrhundert  brach  die  deutsche  Naturauffassung  in  der  Malerei  Arnold 
Boecklins  noch  einmal  hervor,  der  besonders  in  den  Meerbildern  den  m5rthischen  Be- 
griff des  Meeres  und  der  Natur  aus  elementarer  Anschauung  verkörperte  und  dabei 
Wirkungen  erzielte,  die  sich  formalkünstlerisch  und  malerisch-technisch  gar  nicht  er- 
klären ließen.  Man  »sieht«  den  »Triton«  nicht  nur  auf  der  Muschel  blasen,  sondern  man 
»hört«  die  dunklen  Töne  über  das  Wasser  erschallen. 

Die  Landschaftsmalerei  beruht  in  der  deutschen  Kunst  weniger  auf  der  künstlerischen 
Betrachtung  der  Natur  als  auf  einer  Naturgesinnung,  die  in  dem  Verhältnis  des  Men- 
schen zur  Natur  begründet  liegt.  Wir  haben  von  diesem  Verhältnis  schon  anläßlich  der 
Hieronymus-  und  Marienbilder  gehandelt  und  erkannt,  wie  der  Mensch  sich  in  der  Natur 
auslöscht  und  ihr  zugleich  den  Ausdruck  seiner  Empfindung  mitteilt.  Dieser  Natur- 
gesinnung geben  in  ganz  verschiedenen  Zeitaltern  die  Bilder  der  »Erschaffung  der 
Tiere«  vom  Grabower  Altar  (1379)  des  Meister  Bertram  und  der  »Maria  mit  den  vielen 
Tieren«  von  Albrecht  Dürer  übereinstimmend  dieselbe  Bildform.  Einzelbeobachtung, 
Mannigfaltigkeit  und  Vielheit  der  Formen  verbinden  sich  zu  einer  Einheit  des  Bildes, 
die  durch  die  menschliche  Figur  bestimmt  wird.  Das  Bild  setzt  sich  aus  lauter  Indivi- 
dualitäten der  Tiere  und  Pflanzen  zusammen,  die  unter  sich  keine  Beziehung  haben, 
nur  daß  sie  aus  derselben  Natur  entstanden  sind  und  kraft  desselben  künstlerischen 
Naturgefühls  als  lebend,  seiend,  bewegt  dargestellt  wurden. 
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Auf  dem  mittelalterlichen  Bilde  des  Hamburger  Meisters  Bertram  ist  die  Erweckung 
der  Kreatur  auf  Erden,  im  Wasser  und  unter  dem  Himmel  wiedergegeben.  Wie  ein 
Heiliger,  der  den  Tieren  predigt,  steht  Gottvater  inmitten  der  Vögel,  Fische,  Hasen, 
Füchse,  Kühe,  Pferde,  Hirschen  und  Bären,  ihnen  mit  gütiger  Gebärde  das  Leben  ge- 
bend. Der  Würde  der  Gestalt  widerspricht  seltsam  der  naivdrastische  Ausdruck  der 
Hände  und  der  Augen.  Es  gibt  wohl  weder  in  der  italienischen  noch  in  der  französi- 
schen Kunst  einen  Gottvatertypus,  in  dem  das  Sakrale-Göttliche  so  unbefangen  ver- 
menschlicht und  in  die  primitive  Empfindung  des  Märchens  und  der  Fabel  übersetzt 
wird.  Von  den  Tieren  ist  kaum  eines  richtig  gezeichnet,  aber  alle  sind  in  ihren  biologi- 
schen Eigentümlichkeiten  wahr  beobachtet  und  charakterisiert,  so  daß  man  beim 
Künstler  eine  vertraute  Kenntnis  des  Tierlebens  und  der  Tierpsychologie  voraussetzen 
muß.  Die  volkstümliche  Kunst  kann  die  Tiere  nur  nach  Typen  darstellen,  aber  sie  be- 
sitzt schon  eine  tiefe  Erfahrung  von  der  Natur  der  Tiere  und  von  der  Einheit  des  natur- 
haften Lebens  in  allen  Geschöpfen.  Bei  Bertram  ist  Gottvater  unter  den  Tieren  selbst 
ein  Wesen  der  Schöpfung.  Der  Künstler  kann  seine  Naturanschauung  mit  den  primi- 
tiven Mitteln  seines  Bildstiles  nur  in  Andeutungen  zu  erkennen  geben. 
Albrecht  Dürer  behandelt  dasselbe  Thema  mit  seltsamer  Mischung  volkstümlicher  und 
künstlerisch  gereifter  Elemente  in  dem  Aquarell  der  Maria  mit  den  vielen  Tieren.  Das 
Blatt  ist  in  den  Jahren  entstanden,  in  denen  der  Künstler  abstrakte  Figuren  »nach  dem 
Maß«  konstruierte,  zugleich  aber  im  Marienleben  einen  phantasievollen  Bilderreich- 
tum ausbreitete.  Die  Maria  mit  dem  Kinde  ist  eine  Erscheinung  nach  dem  Geschmack 
der  neuen  Zeit,  eine  italienische  Schönheit,  die  sich  in  der  deutschen  Landschaft  fremd 
ausnimmt.  Die  Natur  umgibt  sie  mit  der  Mannigfaltigkeit  ihres  Lebens  und  der  male- 
rischen Bewegung  des  Lichtes,  daß  sich  die  Strenge  der  Haltung  löst  und  die  erdachte 
Form  sich  beseelt.  Waldige  Höhen,  ein  helles  Tal,  Berge  und  Wolken  bilden  den  Hinter- 
grund. Damit  im  bloßen  Daseinsbilde  die  Erzählung  nicht  fehle,  wird  die  Verkündigung 
an  die  Hirten  beigefügt.  Maria  sitzt  im  Vordergrund  im  engen  Gärtlein  inmitten  der  Tier- 
welt zwischen  Fuchs,  Pintscher,  Uhu,  Schwan,  Storch,  Specht,  Papagei,  Eule,  Krebs, 
Zaunkönig,  Hirschkäfer,  Schnecke,  Schmetterling,  Libelle  und  Spinne.  Dürer  kannte  die 
Tiere  besser  als  die  Menschen.  Es  gehört  zu  den  Gegensätzen  seiner  Persönlichkeit,  daß 
er  sich  sein  Leben  lang  bemühte,  den  Menschen  aus  dem  Naturzusammenhang  heraus- 
zulösen und  ihn  in  seinem  idealen  Charakter  darzustellen,  und  daß  er  trotzdem  natur- 
fromm blieb  und  in  Pflanzen  und  Tieren  das  stille  Naturwirken  mit  malerischer  Empfin- 
dung nacherlebte.  Aus  der  Erkenntnis  seiner  Vernunft  machte  er  den  Menschen  zum 
Maß  der  Dinge,  dann  verleugnete  er  diese  Erkenntnis  aber  selber  wieder  und  betonte  in 
seinen  Stichen  und  Holzschnitten  die  Verbundenheit  des  Menschen  mit  aller  Natur. 
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Die  Bilder  Meister  Bertrams  und  Dürers  »mit  den  vielen  Tieren«  sind  für  die  Naturauf- 
fassung der  deutschen  Kunst  bezeichnend,  die  aus  allen  Dingen  das  »stille  Leben«  her- 
ausfühlt. Der  Mensch  identifiziert  sich  mit  der  Natur.  Er  beherrscht  sie,  indem  er  ihr  seine 
Empfindung  mitteilt,  er  wird  von  ihr  beherrscht,  indem  er  sich  ihren  Erscheinungen 
hingibt  und  sich  mit  ihr  im  sinnlichen  Erleben  des  Lichtes,  der  Bewegung  und  der  Far- 
ben vereinigt.  Er  kann  aber  nicht  Abstand  von  der  Natur  nehmen  und  sie  interesselos 
als  das  Angeschaute  darstellen.  Darum  ist  das  deutsche  Landschaftsbild  immer  der 
Ausdruck  eines  subjektiven  Naturgefühls  oder  Naturdenkens  des  Künstlers. 
Die  Anfänge  der  deutschen  Landschaftsmalerei  gehen  auf  die  ersten  Jahrzehnte  des 
15.  Jahrhunderts  zurück.  Nachdem  die  burgundisch-niederländische  Buchmalerei  die 
ersten  vollendeten  Beispiele  einer  sachlichen  Naturdarstellung  gegeben  hatte,  konnte 
die  deutsche  Kunst  nur  bei  den  Niederländern  in  die  Schule  gehen.  Die  Maler  hielten 
sich  in  der  Angabe  der  Berge,  Seen  und  Bäume  an  die  hergebrachten  Muster,  zeigten 
aber  eine  besondere  Neigung,  architektonische  Motive,  wie  Häuser,  Stadttore,  Straßen- 
ansichten, mit  überraschender  Gegenwärtigkeit  wiederzugeben.  Das  Marseiller  Stadt- 
tor auf  dem  Tiefenbronneraltar  von  Lukas  Moser,  das  Basler  Spalentor  auf  der  »Be- 
gegnung des  Antonius  und  Paulus«  von  dem  Meister  von  1445  (Donaueschingen),  die 
Fachwerkhäuser  auf  der  »Vision  des  heiligen  Bernhard«  (146)  und  der  »Heimsuchung« 
von  Hans  Schüchlin  (160)  sind  aus  einer  Naturnähe  aufgenommen  und  plastisch  dar- 
gestellt, wie  es  weder  in  italienischen  noch  in  niederländischen  Bildern  irgendwo  der 
Fall  ist.  Obwohl  diese  Hintergrundslandschaften  für  die  bildlichen  Zusammenhänge 
ohne  Bedeutung  bleiben,  zeigen  sie  in  den  Einzelheiten  eine  erstaunliche  Genauigkeit 
der  Beobachtung  und  der  Nachahmung.  Die  Täuschung  des  Naturwahren  ist  nicht 
durch  malerische  Mittel  hervorgerufen,  sondern  es  liegt  ihr  eine  geistige  Gestaltungs- 
kraft zugrunde.  Die  Fähigkeit,  die  Naturnähe  der  Dinge  im  Bilde  festzuhalten,  geht  auf 
den  Natursinn  des  Künstlers  zurück  und  hat  mit  den  künstlerischen  Bedingungen  der 
Landschaftskunst  nichts  zu  tun.  Eine  Beobachtung,  die  sich  auf  ein  kleines  Gesichts- 
feld richtete,  ein  Vorstellungsvermögen,  das  die  Einzelheit  sich  plastisch-wahr  ver- 
gegenwärtigte, stand  sogar  der  Ausbildung  der  Landschaftsmalerei  eher  im  Wege. 
Der  Künstler  mußte  die  Nahbetrachtung  erst  überwinden,  ehe  er  zum  »Bilde«  der 
Landschaft  gelangte,  und  er  mußte  die  Erfahrung,  die  sein  Naturgefühl  allzu  schnell 
anhäufte,  erst  sichten  und  ordnen,  ehe  er  die  Natur  als  »Landschaft«  darstellen  konnte. 
Zu  den  ersten  deutschen  Landschaften  gehört  der  »Fischzug  Petri«  aus  dem  Genfer  Altar 
des  Konrad  Witz.  Das  Bild  ist  nicht  dadurch  bedeutsam,  daß  die  Genferlandschaft 
mit  dem  Seeufer  und  dem  Mont  Saleve  so  genau  wiedergegeben  sind,  daß  man  die  Ge- 
gend noch  heute  bestimmen  kann ;  auch  nicht  darin,  daß  Witz  die  Spiegelung  der  Stadt- 
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mauer  und  des  Schiffes  im  Wasser  beobachten  und  malerisch  nachahmen  konnte.  Der 
deutsche  Maler  unterschied  sich  erst  darin  von  seinen  niederländischen  Zeitgenossen, 
daß  er  die  Landschaft,  um  ein  Bild  daraus  zu  machen,  nach  seiner  linearen  Vorstellung 
komponierte,  daß  er  dem  Bilde  in  dem  Turm  zur  Rechten,  in  der  Gestalt  Christi,  in  den 
Linien  der  Berge  und  des  Schiffes  eine  eindringliche  Form  gab,  und  daß  er  die  Natur 
wie  eine  Geschichte  (82-86)  bildhaft  gestalten  wollte.  Ohne  ein  tiefes  Verständnis 
für  die  Natur  hätte  Witz  die  Landschaft  nicht  so  wirklich  auffassen  können,  und  es 
wäre  ihm  bei  seinen  immerhin  beschränkten  Malmitteln  nicht  möglich  gewesen,  den 
Ton  der  Landschaf t  so  lebendig  zu  treffen,  wenn  er  die  Natur  nicht  eben  in  sich  getragen 
hätte.  Aber  das  »Bild«  konnte  er  erst  in  seiner  anschaulichen  Größe  vorstellen,  als 
er  die  Natureindrücke  in  ein  System  ausdrucksvoller  Linien  brachte  und  die  Wirklich- 
keit nach  seiner  Vorstellung  ordnete.  Zur  Landschaftsauffassung  der  Niederländer  ver- 
hielt sich  Konrad  Witz  ähnlich  wie  im  19.  Jahrhundert  Boecklin  zur  französischen 
Landschaftsmalerei.  Er  gab  der  Landschaft  auf  dem  mittelbaren  Wege  der  bewußten 
Linearkomposition  einen  stärkeren  Bildausdruck,  als  es  den  Niederländern  bei  ihrer 
feineren  malerischen  Technik  möglich  war. 

In  den  Landschaften  Albrecht  Dürers  wiederholt  sich  diese  Umwandlung  des  Natur- 
eindruckes in  ein  schöpferisch  aufgebautes  Naturbild.  Die  Landschaftsaquarelle  aus 
Tirol  und  aus  Nürnberg  geben  entweder  schlichte  Beobachtungen  einzelner  Motive 
wieder  wie  das  Weiherhäuschen  oder  die  Drahtziehmühle,  oder  sie  verdichten  das  Ge- 
sehene zu  »Bildern«  aus  der  Natur,  die  man  auf  eine  Wirklichkeit  gar  nicht  mehr  be- 
zieht, weil  darin  ein  unmittelbarer  Naturausdruck  liegt.  Solche  Darstellungen,  in  denen 
die  Natur  durch  die  Farbe  »erfunden«  und  zur  Wirkung  gebracht  wird,  sind  etwa 
die  Burg  in  Arco,  die  drei  Bäume  und  das  Dorf  Kaikreuth.  Wenn  in  dem  Aqua/ell  des 
Dorfes  Kaikreuth  die  Giebel  plastisch-malerisch  hintereinanderstehen,  die  Bäume  far- 
big körperhaft  hervortreten,  der  Horizont  durch  eine  zwar  bewegte,  aber  unverrück- 
bare Linie  abgeschlossen  wird,  so  ist  das  eine  Art  der  Landschaftsmalerei,  die  derjeni- 
gen des  Konrad  Witz  ungemein  verwandt  ist  und  für  die  es  weder  bei  den  Italienern 
noch  bei  den  Niederländern  eine  Parallele  gibt.  Die  Landschaft  Dürers  ist  weder  tekto- 
nisch-dekorativ  wie  die  italienische  noch  rein  malerisch  wie  die  niederländische,  son- 
dern sie  ist  ein  Ausdruck  des  starken  Naturgefühls,  eine  Durchdringung  der  sinnlich- 
farbigen Naturanschauung  mit  einer  abstrakten  Formvorstellung. 
Das  Bewußtsein  des  Künstlers  ordnet  das  Gesehene  zum  ausdrucksvollen  Bilde.  Wie  in 
seinen  Kompositionen  hat  Dürer  auch  für  die  Landschaft  neue  Bildformen  gefunden. 
Der  Inhalt  des  Bildes  ist  die  Vertrautheit  mit  der  Natur  und  ihrer  farbigen  Atmosphäre, 
das  Erleben  der  Natur  mit  allen  Organen  des  Körpers  und  der  Seele.  Unter  dem  Drucke 


dieses  Erlebens  bringt  der  künstlerische  Instinkt  die  Bildformen  hervor,  durch  die  Dürer 
schon  ein  Jahrhundert  vor  Rembrandt  der  germanischen  Naturauffassung  einen 
ungewöhnlich  farbigen  und  formstarken  Ausdruck  gegeben  hat.  In  diesen  Landschafts- 
aquarellen spürt  man  nichts  von  der  Zwiespältigkeit  im  Wesen  und  Wollen  Dürers.  Es 
sind  vielleicht  die  ungetrübtesten  Zeugnisse  seines  Künstlertums. 
Auch  in  seinen  Kupferstichen  »malt«  Dürer  oft  Landschaftsbilder,  so  in  dem  Großen 
Glück  (B  77)  oder  in  dem  Heiligen  Eustachius  (B  57).  Anderthalb  Jahrzehnte  später 
zeichnete  er  in  dem  »Heiligen  Antonius«  von  1519  (B  58)  noch  einmal  eine  jener  Archi- 
tekturlandschaften, aus  denen  sich  im  15.  Jahrhundert  das  deutsche  Naturbild  ent- 
wickelte. Der  Mönch  sitzt  auf  einem  Hügel  vor  der  Stadt  Nürnberg  als  eine  mittelalter- 
liche Vordergrundsfigur,  die  das  »neue  Bild«  der  Landschaft  überschneidet.  Über  dem 
spiegelnden  Wasser  des  Grabens  erhebt  sich  die  Burg  als  eine  klar  umrissene  Silhouette 
vor  dem  hellen  Himmel,  vielgliederig  in  den  Einzelheiten,  aber  geschlossen  im  ganzen. 
Jedes  Haus  und  jede  Wand  ist  wirklichkeitsgetreu  beobachtet,  aber  das  Licht  entrückt 
das  Körperhafte,  indem  es  sich  über  die  Mannigfaltigkeit  der  Häuser  wie  über  die  Blätter 
eines  Baumes  ausbreitet  und  sich  in  alle  Nuancen  des  Hellen  und  Dunklen  spaltet 
und  zerstreut.  Die  Stadtansicht  ist  zur  »Landschaft«  geworden  in  dem  Sinne,  daß  es 
sich  naturhaft  aus  dem  einzelnen  ins  Allgemeine  entwickelt  und  sich  zuletzt  zu  einer 
anschaulichen  Bildform  sammelt. 

Albrecht  Altdorfer  hat  seinem  Naturgefühl  schon  in  den  Stichen  und  Radierungen  der 
Kreuzigung  (128)  und  der  Landschaft  mit  der  Fichte  (129)  einen  sinnlich-malerischen 
Ausdruck  gegeben,  ehe  er  die  »Landschaft«  der  Alten  Pinakothek  malte,  und  es  konnte 
ihm  gar  nicht  möglich  sein,  mit  dem  Pinsel  ähnliche  Beobachtungen  des  Lichtes  und 
der  Fernsicht  wiederzugeben  wie  in  den  Radierungen.  Die  »Landschaft«  der  Pinako- 
thek hat  die  große  Bedeutung,  daß  sie  von  einem  subjektiven  Ausdrucksbild  zu  einer 
»idealen«  Naturdarstellung  hinüberführt,  wie  sie  Altdorfer  in  der  Allegorie  (130)  gege- 
ben hat.  Diese  »Allegorie«  steht  am  Ende  der  deutschen  Landschaftsmalerei,  so  wie  die 
Genferlandschaft  von  Konrad  Witz  an  ihrem  Anfange  steht.  Wenn  Altdorfer  in  der 
Geburt  Christi  {127)  oder  in  den  Geschichten  des  Heiligen  Florian  (174,  175)  aus  einer 
poetischen  Empfindung  unwirkliche  Landschaftsphantasien  entwarf,  so  hob  er  die 
»Landschaft«  in  einer  malerisch  reizlosen,  unsinnlichen  Technik  als  ein  wirklichkeits- 
getreues Bild  der  Natur.  Die  »Landschaft«  ist  ein  Bild  des  Waldes  und  des  Himmels. 
Das  Motiv  ist  einfach.  Zwei  hohe  Bäume  rahmen  einen  Weg  ein,  der  am  Waldrand 
entlang  zu  einem  Schloß  hinführt.  Im  Hintergrund  schließen  die  Berge  die  Aussicht  in 
die  Tiefe  ab.  Die  Regelmäßigkeit  der  Komposition  gehört  zum  festen  Besitz  der  An- 
schauung Altdorfers.  Seine  Aufgabe  ist  die  Wiedergabe  der  grünen  Bäume  und  der 
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Gegensatz  des  nahen  Waldes  und  des  fernen  Himmels.  In  der  Malerei  der  Bäume  ist 
alles  vermieden,  was  die  Phantasie  anregen  könnte.  Nicht  in  der  Bewegung,  sondern 
in  der  Gegenständlichkeit  der  Dinge  sucht  der  Künstler  die  Natur.  Was  Dürer  in  der 
Flucht  nach  Ägypten  (165)  mit  den  Mitteln  des  Holzschnittes  und  einem  starken  Ein- 
schlag der  dichterischen  Empfindung  gezeichnet  hat,  das  innere  Leben  der  Bäume,  des 
Laubes  und  der  Rinde,  die  Zerstreuung  des  Lichtes,  das  malte  Altdorfer  in  seiner  Land- 
schaft. Die  Struktur  des  Laubwerkes,  die  Blätter,  die  Nadeln,  von  denen  jede  eine  indi- 
viduelle Form,  ein  farbiger  Punkt  ist,  suchte  er  stofflich-sachlich  nachzuahmen,  nicht 
um  der  malerischen  Erscheinung,  sondern  um  der  Erfassung  des  Wirklichen  willen. 
Man  versteht  seine  Naturmalerei  erst,  wenn  man  sein  Bild  mit  einem  niederländischen 
wie  dem  »Johannes«  des  Gertgen  tot  sint  Jans  (das  wohl  zwei  bis  drei  Jahrzehnte 
früher  entstanden  ist)  vergleicht.  Die  holländische  Landschaft  ist  ohne  Komposition 
und  Begrenzung,  sie  verfließt  im  Hintergrund  unbestimmt  in  den  Himmel,  der  sich 
ohne  Tiefe,  nur  als  eine  helle  Fläche  über  den  Kronen  der  Bäumchen  ausbreitet.  Im 
einzelnen  besteht  in  der  Malerei  des  Laubes  bei  Gertgen  und  Altdorfer  eine  große  zeit- 
genössische Ähnlichkeit  der  Technik.  Aber  die  Bäume  des  Niederländers  leben  nur  durch 
die  Einheit  des  malerischen  Tones.  Die  Bäume  Altdorfers  sind  aber  wie  die  Tiere 
Dürers  (XII,  XIV,  177)  naturhafte  Individualitäten,  und  sie  unterscheiden  sich  durch  die 
eigene  Unruhe  und  das  eigene  Zittern  der  Blätter.  Die  Stämme  und  Äste  haben  wie  die 
Glieder  des  menschlichen  Körpers  ihre  eigene  Energie.  Die  Kronen  zerfallen  in  dunkle 
Höhlen  und  helle  Spitzen.  Der  einzelne  Baum  erschöpft  den  ganzen  Begriff  des  Waldes. 
Im  Gegensatz  zur  Nähe  der  Bäume  weitet  sich  der  Himmel  mit  den  Wolken  ins  Unend- 
liche. Bei  keinem  Holländer  ist  der  Himmel  so  unwirklich,  so  ohne  Breite  und  Perspek- 
tive nur  als  eine  blaue  Tiefe  aufgefaßt  worden.  Das  Auge  bleibt  am  Schleier  der  Wol- 
ken hängen,  aber  es  ahnt  die  Unendlichkeit  von  Licht  und  Luft,  die  sich  hinter  dem 
Schleier  dehnt.  Jene  Unendlichkeit,  die  Altdorfer  in  den  Himmelskreisen  der  Geburt 
Christi  (127)  oder  Baidung  in  der  Himmelfahrt  Christi  (116)  aus  der  Phantasie  bild- 
lich vorgestellt  haben,  ist  in  der  Landschaft  aus  sachlichem  Interesse  an  der  Natur  ge- 
malt worden.  Wieder  kann  man  sagen,  daß  die  deutsche  Kunst  eine  Erscheinung  wie 
diese  Ahnung  des  Unbegrenzten  als  Ausdruck  des  Naturgefühls  schon  im  16.  Jahrhun- 
dert veranschaulichen  konnte,  während  sie  sonst  erst  vom  späten  Barock  künstlerisch 
bewältigt  wurde. 

Hans  Burgkmair  bemühte  sich  auch  in  der  Landschaft  (120  und  123)  um  die  schön- 
heitlich-dekorative Bildform.  Zwar  beruhte  auch  sein  Verhältnis  zur  Natur  zuerst  auf 
der  Nahbetrachtung  der  Dinge  und  der  malerischen  Einfühlung  in  ihre  Stofflichkeit. 
Burgkmair  hielt  sich  in  seinem  Ausdruck  zurück.  Er  war  zu  selbstbewußt,  um  sich  in 
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seinen  Empfindungen  gehen  zu  lassen.  Wie  er  aber  in  den  Holzschnitten  den  Samt  des 
venetianischen  Kolorits  nachahmen  wollte,  so  gab  er  den  Malereien  ein  warmes  Leuch- 
ten und  eine  südliche  Wärme.  Sein  Naturgefühl  spricht  aus  den  Tonwerten  seiner  Far- 
ben. In  seinen  Landschaftsbildern  faßt  er  die  Mannigfaltigkeit  der  Natur  wie  Konrad 
Witz  unter  einem  großen,  einfachen  Kontur  zusammen.  Man  könnte  die  ganze  deut- 
sche Landschaftsmalerei  nach  dem  einen  Moment  beurteilen,  wie  in  jedem  Bilde  die 
Horizontlinie  zur  Wirkung  kommt  und  wie  Erde  und  Himmel  als  Nah-  und  Fernbild 
gegeneinander  abgesetzt  sind. 

Auch  Lucas  Cranach  darf  man  als  einen  großen  Landschaftsmaler  ansehen,  wenn  die 
Bildung  seiner  Zeit  und  seiner  Umgebung  ihm  auch  nicht  erlaubten,  sich  in  dieser  sei- 
ner stärksten  Begabung  zu  entfalten.  In  der  plastischen  Hellsichtigkeit  der  Hinter- 
grundslandschaften seiner  Altäre  übertrifft  er  alle  seine  Zeitgenossen.  Er  überwindet 
in  den  Allegorien  der  Jagd  (31),  der  Venus  (32)  und  des  Jungbrunnens  (30)  die  Klein- 
lichkeit der  Figuren  durch  die  Weite  und  klare  Durchsichtigkeit  des  Raumes.  Dabei 
geht  auch  er  von  der  Verlebendigung  der  nahen  und  großen  Bäume  und  der  Zeichnung 
des  Laubwerkes,  der  Blätter  und  der  Nadeln  aus,  um  dann  das  Bildganze  aus  der  Ab- 
folge der  Zonen  des  Vorder-  und  Hintergrundes  zu  entwickeln.  Er  stimmt  mit  Altdor- 
fer  und  Burgkmair  darin  überein,  daß  er  das  Ausdrucksmoment  der  Ferne  und  des  Un- 
endlichen des  Himmels  in  der  Malerei  verwertet.  Die  frühen  Bilder,  wie  die  Kreuzigung 
in  München  und  die  Ruhe  auf  der  Flucht  in  Berlin,  sind  reicher  und  bunter  in  den 
Farben,  die  späten  bewußter,  aber  auch  manierierter  in  der  Form. 
Die  »Ruhe  auf  der  Flucht«  mit  ihrer  Holzschnittkomposition  ist  eine  Apologie  auf  den 
Farbenakkord  Grün  und  Rot.  Diese  volkstümliche  Farbenverbindung  ist  in  keinem  an- 
deren Bilde  je  so  temperamentvoll  und  leidenschaftlich  erlebt  und  künstlerisch  ver- 
sinnlicht  worden  wie  von  Cranach  in  dieser  Ruhe  auf  der  Flucht.  Das  Bild  ist  zugleich 
eines  der  schönsten  Werke  der  Landschaftsmalerei.  Ahnlich  wie  Altdorfer  verflechtet 
auch  Cranach  in  seine  Malerei  ein  graphisches  Moment,  das  sich  in  der  Zeichnung  der 
Kleider  der  Maria  und  der  Engel  und  der  Blumen  und  Bäume  äußert.  Eine  Birke  zur 
Rechten,  eine  Fichte  in  der  Mitte  und  ein  paar  Tannen  auf  dem  Felsen  schließen  einen 
schmalen  Vordergrund  von  dem  weiten  Hintergrund  ab.  Wie  in  Cranachs  Chrysosto- 
musstich  (IV)  und  in  den  Altdorf  ersehen  Stichen  der  Kreuzigung  {128)  und  der  Land- 
schaft mit  der  Fichte  (129)  machen  die  wenigen  Bäume  das  Bild  erst  eigentlich  zur 
Landschaft. 

Im  Hintergrund  verliert  sich  der  Blick  in  die  Tiefen  eines  Tales  und  der  Ebene.  Der 
Himmel,  durch  eine  beschwingte  Linie  von  der  Erde  getrennt,  ist  der  atmosphärische 
Raum,  in  dem  die  Bäume  sich  atmend  ausbreiten.  Die  Bildform  der  Landschaft  beruht 

214 


nicht  auf  der  gleichmäßigen  Abmessung  des  Naturausschnittes,  sondern  auf  der  »Fi- 
guT«  der  Bäume,  die  wie  die  Schnitzfiguren  im  Schrein  im  Rahmen  der  Natur  stehen  und 
unsere  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  nehmen.  Wenn  der  Künstler  sich  an  der  zeich- 
nerischen Form  der  Bäume  befriedigt  hat,  springt  er  ohne  Übergang  zur  Phantasie  des 
Himmels  und  des  Lichtes  über.  Wenige  Maler  haben  das  Blau  entfernter  Berge  so  tief 
und  so  schön  empfunden  wie  Lucas  Cranach. 

Die  deutsche  Landschaft  ist  als  »Bild«  an  die  Linien  und  Formen  gebunden,  durch  die 
der  Künstler  seine  Eindrücke  ordnet  und  verbindet.  Als  »Ausdruck«  aber  ist  sie  die 
Vergegenwärtigung  des  Naturgefühls  und  der  Naturempfindlichkeit  des  Künstlers. 
Wenn  die  deutsche  Kunst  sich  sonst  von  mittelalterlichen  Vorstellungen  nur  schwer 
trennen  mochte,  so  gab  sie  in  der  Landschaft  der  europäischen  Malerei  die  Anregungen 
zur  künstlerischen  Wiedergabe  des  Lichtes  und  seiner  optischen  Erscheinungen.  Unter 
dem  Einfluß  des  Naturerlebens  spannten  sich  die  ärmlichen  technischen  Mittel  zu 
schöpferischen  Erfindungen  an. 

Lucas  Cranach  besaß  eine  ganz  ungewöhnliche  Empfindlichkeit  für  Natureindrücke 
und  ahmte  in  seinen  Holzschnitten  und  Kupferstichen  die  gewisse  Unruhe  der  Atmo- 
sphäre überraschend  nach.  Seiner  »Buße  des  Chrysostomus«  (IV)  können  wir  das  Bei- 
spiel der  »Versuchung  des  Heiligen  Antonius«  beifügen,  in  der  er  den  Kupferstich  von 
Martin  Schongauer  (60)  in  gesteigerter  Form  wiederholt.  Der  Holzschnitt  eifert  der 
glänzenden  Technik  des  Kupferstiches  nach.  Die  Landschaft  ist  von  einem  Sonnenlicht 
erfüllt,  wie  es  in  der  Kunst  noch  nie  dargestellt  worden  war.  Der  über  der  Erde  schwe- 
bende Knäuel  des  Heiligen  und  der  grotesken  Tiere  ist  ein  einziges  Flackern  und  Flim- 
mern des  Lichtes,  so  daß  das  Auge  fast  physisch  gereizt  und  geblendet  wird.  Ungeach- 
tet der  Absichten,  die  der  Künstler  gehabt  haben  mag,  ist  die  Wirkung  der  Zeichnung 
die,  daß  eine  Naturerscheinung,  das  Glühen  der  heißen  Luft  über  der  sommerlichen 
Erde,  in  der  graphischen  Vision  dargestellt  wurde.  Das  Auge  wird  vom  Lichte  erregt, 
ehe  es  die  Figur  des  Heiligen  und  der  Tiere  erkennen  kann. 

Auch  für  Albrecht  Dürer,  der  sich  so  oft  vor  der  Natur  verschloß,  um  seine  »inneren 
Bilder«  zu  sehen,  war  die  Erscheinung  des  Lichtes  ein  Problem,  das  ihn  nicht  zur  Ruhe 
kommen  ließ.  Licht  ist  mehr  als  der  Gegensatz  von  Hell  und  Dunkel,  es  haftet  nicht  am 
Körper,  sondern  ist  ein  unwirkliches  Element,  das  die  Dinge  umfließt  und  durchdringt 
und  das  nur  in  seinen  Wirkungen  erkennbar  wird.  Dürer  beobachtete  die  Reflexe  des 
Naturlichtes  auf  dem  Pelz  der  Tiere  und  auf  der  Haut  des  Menschen  (Adam-  und  Eva- 
stich  XII),  das  Spiel  der  Sonnenstrahlen  in  der  Luft  des  geschlossenen  Zimmers  (Hie- 
ronymus  im  Gehäus  XIV),  die  Ausbreitung  des  Lichtes  im  Walde  (Flucht  nach  Ägyp- 
ten 165),  das  diffuse  Licht  des  Morgennebels  zwischen  den  Bäumen  (ölberg  99)  und 


den  Glanz  der  Sonne  über  einer  weiten  Landschaft  (Heimsuchung  159)  und  fand  für 
alle  Abstufungen  und  Brechungen  des  Lichtes  einen  sprechenden  graphischen  Aus- 
druck. Mit  der  zunehmenden  Reflexionskraft  und  dem  geschärften  Bewußtsein  ver- 
feinerte sich  die  Fähigkeit,  das  Vorübergehende  in  der  Natur  wahrzunehmen. 
Unter  seinen  Zeichnungen  ist  das  Pariser  Blatt  von  151 1  (L  315)  »Maria  mit  dem 
Kinde  auf  der  Rasenbank«  ein  erstaunliches  Zeugnis  seiner  Lichtbeobachtung.  Die 
Zeichnung  scheint  das  Papier  kaum  zu  berühren.  Ein  Netz  von  zarten  Strichlagen,  die 
kreuz  und  quer  zueinanderstehen,  ist  der  Träger  des  Lichtes,  aus  dessen  Bewegung  sich 
wie  von  ungefähr  die  Figur  des  Bildes  ergibt.  Die  Landschaft  ist  ein  Gewebe  von  Hellig- 
keit, und  es  scheint,  das  Blatt  wäre  mit  Licht  statt  mit  schwarzen  Strichen  gezeichnet 
worden.  Dürer  ist  nicht  nur  durch  die  entwickelte  Organisation  des  Auges  zu  der  sub- 
tilen Lichtempfindlichkeit  gelangt,  von  der  seine  späten  Zeichnungen  Zeugnis  ablegen, 
sondern  seine  Erkenntnis  wurde  durch  sein  starkes  Naturgefühl  erweckt  und  angeregt. 
Das  Licht  saß  ihm  in  den  Nerven,  ehe  er  es  seiner  Zeichnung  mitteilte.  Altdorfer  er- 
faßte das  Licht  mit  der  Phantasie,  Cranach  mit  der  künstlerischen  Sinnlichkeit,  Dürer 
mit  der  geistigen  Erkenntnis,  aber  alle  drei  Künstler  gelangten  zu  ihren  graphischen 
und  malerischen  Ausdrucksformen  für  die  Lichterscheinungen  durch  das  Naturerleben, 
das  ihrem  Schaffen  Ursprünglichkeit  und  Kraft  gab.  In  der  Behandlung  der  Farbe 
blieb  der  deutschen  Kunst  das  letzte  Geheimnis  des  Malerischen  verschlossen.  In  der 
Behandlung  des  Lichtes  übertraf  sie  aber  die  italienische  und  niederländische  Malerei 
und  fand  erst  in  Rembrandt  einen  großen  Nachfolger. 

Die  Anregungen,  die  Dürer  der  neuen  Landschaftskunst  durch  seine  »Lichtstudien« 
gab,  kamen  in  den  Zeichnungen,  Holzschnitten  und  Radierungen  der  Meister  von  der 
Donau  zur  vollen  Auswirkung.  Albrecht  Altdorfer,  Wolf  Huber,  Ostendorfer,  Lauten- 
sack, Hirschvogel  wenden  sich  von  der  Nachahmung  der  Natur  ab,  um  das  Landschafts- 
bild durch  eine  graphische  Ausdrucksformel  des  Lichtes  und  der  strahlenden  Atmo- 
sphäre wiederzugeben.  Wie  die  deutsche  Kunst  den  »Ausdruck«  oft  durch  eine  Kumu- 
lation von  Worten  und  Wirkungen  übersteigert,  so  verwildert  in  den  Landschaftszeich- 
nungen der  Donauschule  die  graphische  Sprache  bis  zu  einer  phantastisch-manierier- 
ten Formlosigkeit.  Trotzdem  hat  das  Naturgefühl  in  diesen  Blättern  die  eigentüm- 
lichste und  ausdrucksvollste  Bildform  gefunden. 

Die  »Landschaft  mit  der  Brücke«  von  Wolf  Huber  (1515)  gibt  das  Momentane  der  Be- 
leuchtung durch  die  verwirrende  Vielheit  zackiger,  unruhiger,  kleinteiliger  Striche  wie- 
der, an  deren  zeichnerischer  Erregung  das  Licht  sich  entzündet.  Die  Zeichnung  ahmt 
die  Bäume,  das  Wasser  und  die  Wolken  nicht  nach,  wie  sie  sind,  sondern  wie  sie  wir- 
ken, und  bringt  durch  abstrakte  Kritzeleien  in  der  Fläche  den  farbigen  Eindruck  des 
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Naturbildes  hervor.  Die  Mittelbarkeit  der  Form  ist  also  wiederum  das  intensivere  Dar- 
stellungsmittel als  die  Nachahmung.  In  den  »Weiden  am  Bach«  löst  der  Künstler  ein 
einzelnes,  unscheinbares  Motiv  aus  dem  Zusammenhang  des  Landschaftsbildes  her- 
aus, um  an  diesem  zufälligen  Ausschnitt  aus  der  Natur  alle  intimen  Erscheinungen  des 
Lichtes  und  der  Luft  zu  studieren.  Gerade  weil  die  deutsche  Kunst  in  der  Naturdarstel- 
lung nicht  vom  »Bilde«  sondern  vom  Erlebnis  ausgeht,  konnte  sie  die  wichtige  Entdek- 
kung  machen,  daß  jedes  anspruchslose  Motiv  der  künstlerischen  Beobachtung  ebenso- 
viel Anregung  bietet  wie  eine  große  Landschaft. 

Die  deutsche  Landschaftskunst  betrachtete  die  Natur  einerseits  in  ihrer  geschlossenen, 
linearen  Bildbegrenzung,  andererseits  in  ihrer  Wirkung  als  Licht,  ohne  aber  die  Syn- 
these von  Form  und  Ausdruck  finden  zu  können,  durch  die  eine  bedeutende  Entwick- 
lung der  Landschaftsmalerei  eingeleitet  worden  wäre.  Jedenfalls  gab  es  im  i6.  Jahr- 
hundert einen  Moment,  wo  die  deutsche  Kunst  artistische  Probleme  der  Naturwieder- 
gabe aufgedeckt  hat,  die  in  anderen  Ländern  noch  lange  verborgen  blieben,  und  wo  ihr 
die  Möglichkeit  zu  einer  auf  ursprünglicher  Natursinnlichkeit  beruhenden  Landschafts- 
malerei gegeben  war.  Nachdem  sie  aber  bei  der  Aufgabe  der  Lichtmalerei  kühn  ein- 
gesetzt und  sie  in  einem  momentanen  Ausdrucksverlangen  beinahe  gelöst  hat,  wandte 
sie  sich  der  Phantasielandschaft  zu. 

Die  Phantasielandschaft  kam  dem  Geschmack  für  das  Ornamentale  und  Dekorative 
entgegen,  der  die  zeitgenössische  Kunst  immer  ausschließlicher  beherrschte.  Der  Be- 
griff der  deutschen  Phantasielandschaft  wird  durch  Bilder  wie  die  Geburt  Christi  von 
Meister  Franke  (67),  die  Menschwerdung  Grünewalds  (VIII),  die  Ruhe  auf  der  Flucht 
(113)  und  die  Weisheit  (114)  von  Hans  Baidung,  die  Geburt  Christi  (127),  die  Ent- 
hauptung des  Täufers  (125)  und  die  Florianslegende  (174-175)  von  Altdorfer  ungefähr 
umschrieben,  die  alle  dichterische  Erfindungen  der  Naturphantasie  sind.  In  den  Phanta- 
sielandschaften des  16.  Jahrhunderts  hat  die  deutsche  Kunst  schon  die  meisten  Motive 
der  dekorativen  Naturdarstellung  des  17.  und  18.  Jahrhundert3  angewandt  und  damit 
abermals  den  anderen  Nationen  wichtige  Entdeckungen  vorweggenommen,  ohne  sie 
selbst  folgerichtig  anwenden  zu  können. 

Die  phantastisch-dekorative  Richtung  in  der  Landschaftsmalerei  kam  gleichzeitig  in 
der  Schweiz  und  an  der  Donau,  wohl  unter  der  Einwirkung  der  großen  Gebirgsszene- 
rien,  zur  Entfaltung.  Es  waren  dieselben  Gegenden,  in  denen  auch  im  19.  Jahrhundert 
die  idealistisch-romantische  Gebirgs-  und  Landschaftsmalerei  von  Joseph  Anton  Koch 
bis  zu  Arnold  Boecklin  in  Blüte  stand.  Im  Basler  Museum  findet  sich  eine  ganze  Gruppe 
schweizerischer  Landschaften  des  16.  Jahrhunderts,  die  von  Nikiaus  Manuel  Deutsch, 
von  dem  wenig  bekannten  Meister  A.  C.  und  von  dem  Zürcher  Hans  Leu  gemalt  sind, 


wobei  zu  erinnern  ist,  daß  die  Autorfrage  der  beiden  Bilder  des  Heiligen  Hieronymus 
und  des  Orpheus,  die  dem  Hans  Leu  zugeschrieben  werden,  noch  nicht  entschieden  ist. 
In  den  Landschaften  des  »Hieronymus«  1515  und  des  »Orpheus«  15 19  klingt  das  Hie- 
ronymusmotiv  der  Stiche  und  Zeichnungen  Dürers  (XIV,  131,  133)  und  Altdorfers 
(132)  wieder  an,  wobei  die  Einsamkeit  in  der  dekorativen  Phantastik  der  Natur,  die 
Empfindung  in  der  tiefen,  satten  Farbigkeit  zum  Ausdruck  kommt. 
Hieronymus  ist  in  seiner  Andacht  selbst  zu  einem  sagenhaften  Waldwesen  geworden, 
und  der  Löwe  wurde  in  seiner  Mähne  ganz  ins  Pflanzenhafte  zurückgebildet.  Die 
Bäume  zur  Linken  sind  das  eigentlich  lebendige  »Bild«  im  Bilde,  wie  alle  deutsche 
Landschaftsmalerei  in  der  Zeichnung  der  Bäume  sich  erschöpft.  Die  Bäume,  dunkle 
Bergfichten,  sind  phantastischer  als  alle  Bäume  Altdorfers  und  Cranachs ;  greisenhaft 
langsam  im  Wachstum,  im  Stamm  schon  halb  versteinert,  in  den  Asten  zerfurcht  und 
verwittert,  leben  und  atmen  sie  allein  durch  die  tiefgrünen  Nadeln.  Die  Kapelle  des 
Einsiedlers  ist  schon  während  des  Bauens  zur  naturhaften  Ruine  geworden.  Als  ob  der 
Künstler  in  ein  früheres  Weltalter  der  Natur  zurückblicken  könnte,  hat  er  die  waldige 
Gebirgslandschaft  gemalt  und  ein  Bild  der  Einsamkeit  entworfen,  wie  es  auch  im  16.  Jahr- 
hundert in  Wirklichkeit  nicht  mehr  zu  finden  war.  Seine  Landschaft  ist  romantisch. 
Der  »Orpheus«  ist  skizzenhafter  im  malerischen  Vortrag,  die  Tiere  sind  fast  nur  im 
Umriß  angedeutet,  ohne  dabei  an  Naturwirklichkeit  zu  verlieren.  Gleichzeitig  haben 
die  Bäume  und  Berge  mehr  plastische  Gestalt,  der  Raum  mehr  Tiefe  als  in  dem  tep- 
pichartigen Hieronymusbilde.  Der  griechische  Orpheus  ist  in  der  Phantasie  des  schwei- 
zerischen Malers  zum  nordischen  Berg-  und  Waldgeist  geworden.  Ein  seltsamer  Ein- 
fall ist  das  weiße  Eichkätzchen,  das  am  Baumstamm  herunterläuft.  Gegenüber  den 
Landschaften  von  Cranach  sind  diese  Bilder  dekorative  Szenerien,  in  denen  die  einzel- 
nen Motive  nach  der  größten  Bildwirkung  zusammengestellt  sind.  Der  Künstler  trennt 
sich  von  der  Natur  und  betrachtet  sie  in  ihrer  Phantastik  mit  Humor  und  vielleicht 
zum  erstenmal  auch  mit  Ironie.  In  der  europäischen  Malerei  ist  die  Tonart  dieser  Bil- 
der erst  im  18.  Jahrhundert  Allgemeingut  geworden. 

Nikiaus  Manuel  Deutsch,  als  Berner  Maler,  Politiker,  Kriegsmann,  Dichter,  Reforma- 
tor und  Satiriker  wohlbekannt,  mag  in  Italien  gelernt  haben,  wie  man  eine  Historie  be- 
deutend in  Szene  setzt  und  auf  einer  großen  Landschaftsbühne  vorführt.  Sein  Natur- 
empfinden ist  aber  durchaus  deutsch  und  nordisch.  Die  Geschichte  des  Pyramus  war 
eine  der  volkstümlichsten  aus  dem  Ovidischen  Sagenkreise.  Pyramus  tötet  sich  aus 
Verzweiflung  über  den  vermeintlichen  Tod  seiner  Geliebten  und  wird  erst,  als  es  zu 
spät  ist,  von  der  geretteten  Thisbe  aufgefunden.  Manuel  erzählt  die  Geschichte  mit  dem 
heroischen  Pathos  der  Volksspiele,  in  denen  Bauern  und  Bürger  als  Schauspieler  auf- 
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treten.  Als  Maler  erweitert  er  die  Historie  zu  einem  Landschaftsbilde  mit  Staffage. 
Noch  nie  wurde  die  Stimmung  eines  anbrechenden  Morgens  so  unmittelbar  aus  der 
Naturbeobachtung  wiedergegeben  wie  in  diesem  Bilde.  An  den  blauen  Bergen  steigen 
die  Nebel  empor,  der  Thunersee  liegt  im  Duft  des  Morgens  da,  und  die  Dämmerung 
löst  sich  langsam  in  Licht  auf.  Durch  die  breite,  fast  flüchtige  Primamalerei  und  die 
Bevorzugung  heller,  kreidiger  Farben  bekommt  das  Bild  das  Ansehen  einer  improvi- 
sierten Dekoration.  Nikiaus  Manuel  Deutsch  hätte  als  Dichter  die  farbige  Erscheinung 
dieser  Landschaft  noch  nicht  beschreiben  können,  denn  das  künstlerische  Bewußtsein 
war  im  i6.  Jahrhundert  bedeutend  entwickelter  als  das  sprachliche. 
Albrecht  Altdorf  er  versuchte  in  der  »Schlacht  bei  Arbela«  1529  über  den  nächtlichen 
Spuk  und  die  märchenhaften  Illuminationen  der  »Geburt  Christi«  zu  einer  freien  und 
großen  Landschaftsphantasie  hinauszugelangen.  Von  den  Schweizern  unterscheidet  er 
sich  durch  die  miniaturhafte  Technik  der  Pinselführung.  Die  »Schlacht  bei  Arbela«  ge- 
hört zu  einer  Reihe  von  Schlachtenbildern,  die  Herzog  Wilhelm  IV.  von  Bayern  ver- 
schiedenen Künstlern  in  Auftrag  gab.  Neben  den  humanistischen  Kulturkuriosa  der 
Refinger,  Beham,  Feselen  ist  das  Bild  Altdorfers  das  einzige  Kunstwerk.  Altdorfer  ver- 
bindet die  Historie  mit  einer  kosmischen  Landschaftsallegorie.  Je  nachdem  man  das 
Bild  aus  der  Nähe  oder  aus  der  Ferne  betrachtet,  sieht  man  eine  im  Maßstabe  der  Buch- 
malerei ausgeführte  Schlachtendarstellung  oder  ein  aus  großer,  malerischer  Anschau- 
ung entworfenes  Landschaftsbild.  Der  Kampf  zwischen  Alexander  dem  Großen  und 
dem  Perserkönig  Darius  ist  mit  eindringlicher  Liebe  und  Kenntnis  der  Einzelheiten  der 
Kostüme,  Waffen  und  Fahnen  ausführlich  beschrieben,  das  lebendige  Bild  eines 
Reitertreffens  des  16.  Jahrhunderts.  Aber  der  Maler  verläßt  schließlich  das  bunte  Detail 
und  führt  das  Nahbild  über  in  das  unbegrenzte  Fernbild  der  Berge,  Wasser  und  Wol- 
ken. Die  untergehende  Sonne  versinkt  in  den  Wolken  wie  in  einem  tiefen  Krater  und 
läßt  die  letzten  roten  Strahlen  hervorblitzen.  Man  ahnt  den  gewaltigen  Kreis  des  Welt- 
alls, das  die  enge  Kleinförmigkeit  des  menschlichen  Geschehens  umgibt.  Selbst  das 
größte  geschichtliche  Ereignis  ist  eine  Spielerei  im  Vergleich  zur  unendlichen  Land- 
schaft. Das  Bild  ist  wie  eine  Allegorie  auf  die  Tat  des  Kopernikus,  durch  die  die  Erd- 
kugel in  der  Landschaft  des  Himmels  in  eine  neue  Perspektive  gerückt  wurde.  Die 
Phantastik  der  Schlachtenszenerie  und  der  Raumweite  läßt  sich  zuletzt  an  der  in  das 
Bild  hineinhängenden  Schrifttafel  ermessen,  die  als  das  einzige  Wirkliche  und  Körper- 
hafte erscheint.  Das  Schlachtenbild  wird  durch  die  Dekoration  dieser  Schrifttafel  als 
illusionistische  Dichtung  gekennzeichnet. 

Das  letzte  Wort  der  deutschen  Malerei  hatte  auch  für  die  Landschaft  Matthias  Grüne- 
wald auszusprechen.  In  den  heroischen  Hintergründen  der  Kreuzigungen  (IX,  X) ,  in  der 


Landschaft  der  »Menschwerdung«  (VIII)  und  vor  allem  Inder  Darstellung  des  »Besuches 
des  Heiligen  Antonius  bei  dem  Einsiedler  Paulus«  auf  dem  Innenflügel  des  Isenheimer- 
altares  (XXV)  findet  man  die  Grünewaldsche  Naturauffassung  mit  ihrer  Vereinigung 
dekorativer,  phantastischer  und  malerischer  Elemente  verwirklicht.  Der  Einsiedler  wird 
von  einem  Raben  ernährt.  Heute,  wo  der  Heilige  Antonius  zu  Besuch  gekommen  ist, 
bringt  der  Vogel  zwei  Brote.  Wie  in  der  »Ruhe  auf  der  Flucht«  von  Cranach  wird  der 
Vordergrund  des  Bildes  mit  den  beiden  Figuren  durch  eine  merkwürdige  Naturkulisse 
von  dem  offenen  weiten  Hintergrund  abgeschlossen.  Bemooste  Felsen  und  Bäume  ver- 
binden sich  mit  der  Palme  zu  einem  seltsamen  Geflecht,  das  als  ein  feinfühliges  gra- 
phisches Ornament  die  Bildfläche  überzieht.  Auch  die  bärtigen  Köpfe  und  die  Gebär- 
den der  heiligen  Männer  sind  in  die  Zeichnung  des  phantastischen  Ornamentes  mit  hin- 
einbezogen. In  der  Mitte  öffnet  sich  ein  Tor  und  läßt  den  Blick  in  ein  grünes  Flußtal 
gleiten,  das  in  seiner  malerischen  Ruhe  und  Wesenhaftigkeit  an  das  Dürerische  »Dorf 
Kaikreuth«  (179)  erinnert.  Der  stimmungsvolle  malerische  Ausdruck  diese  Motivs  ist  die 
Seele  des  Bildes.  Durch  die  märchenhafte  Ornamentik  des  Vordergrundes  muß  sich  das 
Auge  wie  durch  ein  dichtes  Gestrüpp  hindurcharbeiten  und  findet  dann  im  Bilde  des 
grünen  Tales  die  unerwartete  Schönheit  einer  Natur,  die  zum  erstenmal  von  der  male- 
rischen Empfindung  des  Menschen  zu  künstlerischem  Leben  erweckt  worden  ist. 
Grünewald  bringt  durch  die  dumpfsinnliche  Macht  der  Farbe  dasselbe  Naturerlebnis 
zum  Ausdruck  wie  Dürer  durch  das  silberne  Licht  seiner  Zeichnung.  Aus  der  inneren 
Spannung  des  Ausdrucksverlangens  sieht  und  empfindet  er  malerische  Erscheinun- 
gen, die  der  normale  Verlauf  der  Stilentwicklung  für  viel  spätere  Epochen  der  Malerei 
aufgespart  hat.  Die  Landschaft  der  Einsiedler  ist  eine  wunderbare  Synthese  aller  deut- 
schen Bildformen,  indem  die  visionäre  Holzschnittzeichnung  unmerklich  in  farbige 
Anschauung  verwandelt  wird  und  die  phantasievoll  erfundene  Baumlandschaft  sich 
zu  einer  rein  malerisch  gesehenen  Ebenenlandschaft  erweitert. 

Als  der  »italienische  Gedanke«  die  Bildung  der  nordischen  Völker  zu  durchdringen  be- 
gann, da  fiel  die  Landschaftsmalerei  der  neuen  Richtung  zuerst  zum  Opfer.  Da  die 
Historie  von  nun  an  den  ersten  Rang  unter  allen  Bildgattungen  einnahm,  wurde  die 
Landschaft  zur  bloßen  Begleitmelodie  des  Epischen.  Das  Landschaftsbild  war  nicht 
mehr  das  Resultat  der  persönlichen  Auseinandersetzung  des  Künstlers  mit  der  Natur, 
sondern  es  war  eine  »fertige  Form«,  aus  der  Empfindung  und  Ausdruck  des  Natur- 
erlebens entwichen  waren.  Gegenüber  den  Verwilderungen  der  Phantasielandschaften 
sollten  nun  wieder  Ordnung  und  Übersichtlichkeit,  Ebenmäßigkeit  und  Deutlichkeit 
in  den  Bildern  vorherrschen.  Die  neue  Landschaft  sollte  nach  den  Regeln  des  »klassi- 
schen Bildes«  angelegt  werden.  Wie  Konrad  Witz  in  seiner  Genferseelandschaft  (178) 

220 


XXIV.  Albrecht  Altdorfer:  Schlacht  bei  Arbela.  München. 
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XXV.  Matthias  Grünewald.  Isenheimer  Altar:  Paulus  und  Antonius.  Kolmar. 


seine  Zeitgenossen  in  der  Einfachheit  und  Bestimmtheit  der  linearen  Komposition 
übertraf,  so  konnte  am  Ende  der  Entwicklung  des  deutschen  Naturbildes  Adam  Els- 
heimer  seiner  Zeit  durch  den  strengen  Ernst  der  Komposition  neue  Anregungen  geben. 
Claude  Lorrain  und  Rembrandt  waren  seine  geistigen  Schüler. 

Hans  Holbein  war  wohl  der  erste  deutsche  Künstler,  der  das  Landschaftliche  episch 
und  ohne  jeden  Ausdruck  einer  Naturempfindung  behandelte.  Indem  er  die  Bildformen 
der  »Erzählung«  und  der  »Landschaft«  in  seinem  Darstellungsstil  harmonisch  vereinigte, 
wurde  er  zum  Lehrmeister  für  das  ganze  i6.  Jahrhundert.  Die  Kleinmeister  waren  seine 
nächsten  Nachfolger.  Der  Kupferstich  von  Georg  Pencz  (173)  »Der  Engel  erlöst  den 
Tobias  vom  Fisch«  ist  ein  Beispiel  für  die  neue  Auffassung,  nach  der  die  Landschaft  sich 
als  Hintergrund  der  figuralen  Komposition  unterordnen  sollte.  Dieses  Verhältnis  von 
Landschaft  und  Erzählung  blieb  nun  während  der  folgenden  Jahrzehnte  verbindlich  für 
das  deutsche  Bild,  bis  dann  später  das  Figürliche  zur  Staffage  zusammenschrumpfte. 
In  den  Kupferstichbildern  zum  »Verlorenen  Sohn«  von  Hans  Sebald  Beham  ist  die 
Komposition  ganz  auf  das  Gleichgewicht  von  Figur  und  Landschaft  angelegt.  Die 
Figuren  bewegen  sich  frei  auf  der  Bühne  des  Vordergrundes.  Die  Landschaft  ist  wie  in 
der  »Allegorie«  Altdorfers  (130)  ein  dekorativer  Teppich.  Man  könnte  sie  sich  auch  in 
großem  Format  ausgeführt  denken.  Das  Naturbild  hat  sich  vom  subjektiven  Natur- 
gefühl des  Künstlers  abgelöst  und  ist  nicht  mehr  »erfunden«,  sondern  nach  Vorbildern 
zusammengestellt  und  gesetzmäßig  geordnet.  Hans  Sebald  Beham  sucht  wie  die  Mei- 
ster des  15.  Jahrhunderts  nach  einer  Synthese  der  niederländischen  Nachahmung  und 
der  italienischen  Komposition.  Gegenüber  einer  italienischen  Landschaft  ist  sein  Bild 
eine  lichtdurchflutete,  naturerfüllte,  wirklichkeitsnahe  Wiedergabe  der  Natur,  gegen- 
über den  niederländischen  Landschaften  aber  ist  sie  eine  wohlberechnete,  mit  Akzenten 
durchsetzte  Komposition.  Deutsch  ist  der  elegisch-lyrische  Ton,  der  die  Bewegung  der 
Linien  und  des  Lichtes  sanft  begleitet. 

Am  Ende  des  Kapitels  der  deutschen  Landschaftsmalerei  steht  Adam  Elsheimer.  Dieser 
letzte  Meister  der  deutschen  Landschaftskunst  hat  das  Erbe  Altdorfers  und  Grüne- 
walds in  seine  in  Italien  gebildete  Anschauung  aufgenommen  und  die  Natur  in  einer 
feierlichen  Form  dargestellt.  Seine  »Flucht  nach  Ägypten«  in  Dresden  ist  dem  Stile 
nach  die  Vollendung  der  historischen  Landschaft  Holbeins  und  der  Kleinmeister,  dem 
Ausdruck  nach  die  Wiederbelebung  der  Naturempfindung  Dürers  und  Grünewalds. 
Die  italienischen  Motive  der  Bäume  und  der  Ruinen  sind  von  einem  nordischen  Natur- 
erleben erfüllt.  Elsheimer  faßt  alle  Elemente  der  altdeutschen  Phantasie-  und  Aus- 
druckslandschaft von  Meister  Franke,  Konrad  Witz  bis  zu  Cranach  und  Altdorfer  zu 
einer  das  Wirkliche  verklärenden  Ideallandschaft  zusammen. 
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Es  ist  erstaunlich,  wie  eng  und  wie  weit  der  Kreis  der  deutschen  Kunst  erscheinen 
kann,  je  nachdem  sie  als  Form  aus  der  allgemeinen  Geschichte  der  Künste  oder  als 
Ausdruck  des  deutschen  Lebens  und  Geistes  betrachtet  wird.  In  der  Vergangenheit 
liegen  die  Dinge  nebeneinander,  nicht  hintereinander,  und  man  muß  sich  von  der  Vor- 
stellung der  Entwicklung  frei  machen,  um  den  spontanen  Gegenwartswert  der  alten 
Kunst  empfinden  zu  können.  Die  Gesamtheit  der  deutschen  Kunst  wächst  aus  der  Ge- 
schichte langsam  empor  und  verdichtet  sich  im  15.  und  16.  Jahrhundert  zum  stärksten 
Ausdruck  alles  innerlichen  Wollens  und  Erlebens.  Ebenso  mannigfaltig  in  den  land- 
schaftlichen Charakteren  der  Kulturkreise  des  Ostens  und  Westens,  Südens  und  Nor- 
dens wie  in  den  technischen  Formen  der  Bildschnitzerei,  der  Zeichnung,  der  Malerei 
und  der  Baukunst,  schließt  sie  sich  zuletzt  zu  einer  alle  Jahrhunderte  und  Schulen  ver- 
bindenden Einheit  ihrer  Eigentümlichkeiten  zusammen. 

Wenn  man  in  Kürze  nennen  will,  was  die  deutsche  Kunst  von  der  Kunst  der  anderen 
Völker  unterscheidet,  dann  muß  man  auf  das  Bestreben  hinweisen,  alles  Ferne  und 
Unwirkliche  in  die  Gegenwart  des  Bildes  zu  zwingen  und  dem  Bilde  den  höchsten  Grad 
der  materialsinnlichen  Wirkung  zu  geben.  Die  elementaren  Ausdrucksformen  der  deut- 
schen Kunst  sind  darum  die  Bildschnitzerei  und  der  Holzschnitt.  Überall  sucht  dann 
aber  die  Kunst  die  abstrakten,  mittelbaren  Formen  durch  die  Naturempfindung  zu 
beseelen  und  jenes  geheimnisvolle,  pflanzenhafte  innere  Leben  der  Dinge  zu  er- 
fassen. Durch  die  Bildwerke  von  Naumburg,  Braunschweig  und  Halberstadt,  durch  die 
Zeichnungen  Dürers  und  Holbeins,  durch  die  Bildschnitzereien  Riemenschneiders  und 
Pachers,  durch  die  Malereien  Frankes,  Lochners,  Grünewalds,  durch  die  Hallen  der 
gotischen  und  barocken  Kirchen  zieht  sich  gleichmäßig  ein  stilles  Sehnen  nach  der 
Ruhe  und  der  Selbstgenügsamkeit  des  reinen  Seins.  Das  atmende  Licht  durchströmt 
alle  Erzählungen  und  Landschaften  und  löst  die  Form  auf  in  ein  Schwingen  der  Linien 
und  ein  Zittern  der  Farben.  Die  deutsche  Kunst  berührt  das  Wirklichste  des  Wirk- 
lichen nie  in  der  Nachahmung,  sondern  im  Ausdruck  des  Lebens  der  Dinge.  Die  deut- 
sche Form  folgt  keinem  Gesetz,  sondern  entsteht  aus  dem  sprunghaften  Wechsel  von 
Linie  und  Raum,  Ruhe  und  Bewegung,  Wahrheit  und  Vision,  Nähe  und  Unendlichkeit. 
Sie  entscheidet  sich  nie  für  die  eine  Richtung,  sondern  verlangt  nach  der  Einheit  aller 
Richtungen  und  der  Verschmelzung  des  Klassischen  und  des  Romantischen.  Sie  sucht 
die  Gesetze  der  Form  zu  erkennen,  um  die  Form  durch  den  Ausdruck  immer  wieder  zu 
zerstören.  Der  dunkle  Zwiespalt  des  künstlerischen  Wollens  erlöst  sich  zuletzt  in  der 
Landschaft.  Hier  entdeckt  die  deutsche  Kunst  die  Wunder  des  Lichtes,  die  die  Tiefen 
der  Melancholie  mit  ihrem  milden  Glänze  überstrahlen. 
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